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مقدمة الطبعة الخامسة 


بقل المؤلفة 


في عام ١9457‏ صدر كتابي هذا في طبعته الأولى» وكنت قد أوردت 
فيه كل ما استظعت الوصول اليه من قواعد الشعر الحر” ومسائلهء ولذلك 
لم أحتج الى كتاية مقدامة له . أما الآن وأنا أصدر الطبعة الرابعة منه » 
فإن اثنى عشرة سنة قد مرآت على الشعر الحر بعد وضعي لقواعده 
'“ودرات لنائه: + هده الستواك هن حادك .ينقد كن الكتاب .وقد 
أثار النقاد تساؤلات متعددة حول بعض آرائي فيه » ميث أجدني مضطرة 
| الى أن أكتب ٠»‏ هذه الطبعة » مقدمة أشخص فيها موقفي من الشعر الحر 
تشخيصاً جديداً . 
ذلك ان المد” العظم من القصائد الحرءة الذي غمر العالم العربي » قد 
. استثار عندي آراء جديدة » وأعطاني فرصة لاستكيال قواعد الشعر الحر» 
أو ء على الأقل ٠»‏ للإضافة اليها » وغربلتها . ثم ان طائفة من القواعد 
الي وضعتها أصبحت تبدو لي على شيء من التزمت لأن معي نفسه قد 
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تطور . وليس هذا غريباً » وإنما هو مألوف في تاريخ التقنين للحركات 
الشعرية والبلاغية الجديدة . فا كان من الممكن أن ينضج عروض الشعر 
الحر' دفعة واحدة من دون تدراج » خاصة وان هذا الشعر كان في سنة 
7 لم يزل ينمو » والعروض بحب أن يكون استقراء لا ينظمه الشعراء 
من ناحية : واعهاداً على قوانين العروض من ناحية أخرى . 

وقد يقال : كيف استطاع الحليل إذن أن يضم عروض الشعر العرببي 
دفعة واحدة ؟ فأقول ان العروض اللخليلٍ قد وصلنا كاملا” دون أن تتاح 
انا فرصة نعرف فيها تفاصيل الأسلوب والحطوات البي استعملها الخحليل 
في وضعه . ولا الزمن الذي استغرقه ذلك . وأغلب ظفي ان الحليل 
وضعه في بطء وتؤدة خلال سنوات كثيرة » ولا أستبعد أن يكون عدل 
فعرع رن وس اكه وأفافة: مزارة وتكزارا تاجهل .بالكل :الذي 
وصلنا . 

أقول كل هذا ء مع أن أغلب القواعد الي وضعتها عام ١431‏ ما 
زالت جارية والشعراء يستعملونها في قصائدهم » وكل ما أحتاج الآن أن 
أضع الموامش على ذلك القانون الأول وأستعي منه بعض الحالات معتمدة 
في ذلك على ثلاثة منابم : معرفي للعروض العربي » واطلاعي المستمر 
عل قصائد زملائى الشعراء » واعمّادي على سمعي الشعري . ولسوف أتناول 
في هذه المقدمة قضايا أخرى الى جانب عفية الزرة رلك حمل المسائل 
أربع كلها يتعلق بالشعر الحر وهذه هي : 

. علاقة الشعر الحر" بالتراث العربي”‎ - ١ 
. بدايات حركة الشعر الحر‎ 
. البحور الي يصح نظم الشعر الحر منها‎ 
. قضية التشكيلات المستعملة في الُّصيدة الحرأة‎ - 


١ 
جد الجد الهم‎ 


١‏ - الشعر الحر” والتراث العربي 


ما زال المتعصبون والمتزمتون من أنصار الشطرين يد-درجون في طريق 
الشعر الخحر” صخورهم الي يظنو مها ضخمة محيث تقتل هذا الشعر وتزنحه 
من الوجود . مع الما لا تزيد على أن تتدحرج من الجبل الى الوادي ثم 
ترقد هناك دون أن تؤثر في بجحرى نمبر الشعر ادر الجارف الذي ينطلق 
يروي السهول الفسيحة وينتج أزهاراً وفاكهة وتخيلا وبساتين . وهؤلاء 
المتعصبون مازالوا يرددون قولا” مضهونه ان الشعر الخر ولد غير شرعي 
فلا علاقة له بالشعر العرببي” ونا فق اقيق" بالأدلة العروضية في هذا 
الكتاب ان ذلك الرأي باطل فإن شعرنا الجديد مستمد من عروض 
الحايل بن أحمد » قائم على أساسه » ميث يمكن أن نستخرج من كل 
قصيدة حرة مجموعة قصائد خليلية وافية وممجزوءة ومشطورة ومنهوكة . 
يقول الشاعر الفلسطيبي محمود درويش مثلا من ( المتقارب ) 
وفوق سطوح الزوابع كل كلام جميل 
وكل لقاء وداع 
وما بيئنا غير هذا اللقماء 
وما بيئنا غير هذا الوداع 
ومع أن هذا شعر حر طبيعي” إلا أن من الممكن اعتباره شعر شطرين 
جرد تغير شكل كتابته كا يل 
وفوق سطوح الزوابع 0 كلام جميل وكل لقاء 
وما بيانا غير هذا اللقاء وما بيننا غير هذا الوداع 


وقد أسقتطلت” كلمة واحدة هي « وداع ,» وهذا يحب أن بقنسع 
اعتراضات المتزمتين. فإن الشعر الحر' ممكن أن يعد" شثر قطرن عاديا 
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ما عدا انه أوسع من أسلوب الشطرين وأرحب أفقاً . وليس معبى كلامنا 
هذا اننا نتخل عن الشطرين ونرفضها . فإن لها مزايا وعيوبً كما ان 
للشعر الحر” مزايا وعيوباً . وأنا حريصة عليها معآ » محبة لما كليهما . 
وكل ما أدعو اليه أن نقم أبلوت: الشعر المسر” اتوآما جميلة” لأشلوت” 
الشطرين فكلاهما طفل يلغ بالأغاني الحلوة وليس لشاعر أن يرفض أيآ 
منه| . 


والواقع ان الشعر الحر قد ورد في تاريخنا الأدبي" . وقد كشف 
الأدياء المعاصرون ٠‏ ومن أوائلهم عبد الكريم الدجيلٍ في كتابه المهسم 
هذا الشعر قد وردت هنسوبة الى الشاعر ابن دريد في القرن الرايع المهجري 
وهذا نصها » وقد رواه الياقلانى ي كتابه ( إعجاز القدرآن ) وأدرجه 
كا يدرج النثر الاعتيادي » ولكي اوثر أن أدرجه إدراج القدو+ اليك" 
ليبدو نسق أشطره المتفاوتة الأطوال والأوزان : 


رب" أخ كنت به مغتبطاً (من الرجز ) 
أشد" كفى يعرى صحبته 

ميكا 6 بالود ولا 

أحسبه يغير العهد ولا حول عنه أيدا 

ما حل” روحي جسدي 


فانقلب العهد به 

فعدت أن أصلح ما أفسده 

فأستصعب أن يأتي طوعا فتاتيت” أرجيه (من الهزج ) 
فلا لج في الغي” إياء” ( هزج ضربه فعوان ) 
ومضى منهمكا غسّلت” إذ ذاك يدي منه ( رمل ) 


ولم آس” على ما فات منه 


وإذا لج" بي الأمر الذي تطلبه فعد عنه 


وتأتى غيره ولا تلج" فيه فتلقى عنتاً و ( مكسور ) 
جانب الغي” وأهل الفند واصير' ْ ( من الرمل ) 
على نائبة فاجأك الدهر مها ش 

والصير أحرى بذوي اللب” وأربى بمو (من افزج) 
وقل من صابر ما فاجأه الدهر به ( من الرجز ) 


إلا سيلقى فرجاً في يومه أو غده . 


هذا والاستاذ الدجيلي لم يعد" هذه القصيدة شعراً حرأ وإنما التمس 
فيها شكل البند الذي رآه فيها بعض الأدباء ثم قال الدجيلي : « ان هذه 
نبذة مفككة الأجزاء . فتصيّد البند من هذا الكلام تكف وتمحل ء 
لآن البند كما قلنا سابقاً هو ني الأغلب من بحر الهزج وهذه خارجة عن 
هذا البحر » . وااواقع الذي لم يلتفت اليه الباحث الفاضل ان أشطر 
ابن دريد تجمع بين محور دائرة المجتلب جميعها ففيها أشطر من الرمل 
وأخرى من الهزج وثالفة من الرجز . والبند ا أثبتنا في هذا الكتاب 
يستعمل وزنين اثنين هما الرمل والمزج فيتداخل هذان البحران وفق قاعدة 


دقيقة مذهلة . 


وقد استنكر الباقلاني نسبة هذه الأشطر الى ابن دريد ٠‏ ولعلي أؤيده 
في هذا لأن ابن دريد شاعر متمكن من اللغة » جميل الاسلوب » حلو 
الصور » فلا ممكن أن يسقّط في مثل هذا التوتر و « اللمميكانيكية » 
الواردة في الأشطر الحرأة المنسوبة اليه . غير أن الركاكة اللغوية فيها 
لا ينبغي أن تؤثر فينا نحن الباحثين المعاصرين » لآننا إنما نيم هنا بوجود 
الشعر الحر". ولسوف نلاحظ ان هذا «الكلام» الموزون ترز فيه ثلاث 
ظواهر تجعله يشبه الشعر الحر : 


١‏ ان الشاعر ‏ سواء أكان ابن دريد أو سواه قد حطام استقلال 


ليتع العربي ؛ متعمداً استعال ما كان يعد عيبا في الشعر وهو 
( التضمين ) أي جعل البيت مفضباً بمعناه وإعرابه الى 0 التسدئ 
يليه . وهذا أول خروج نه نعرفه على ما كان مقبولاة في الشعر . 
ولست أعي ان التضمين لم يرد عدن العرب فد ورد ف حالات 
نادرة وعابوه » وانما أريد ان الشاعر ‏ في أشطر ابن دريد ‏ 
قد تحدتى العرف الشعري” وهو عامد يعي ما يفعل؛ ؛فالأشطر المذكورة 
ثورة على قواعد الشعر المقبولة في ذلك الزمان . 


؟ ان الشاعر قد حرج على قانون تساوي الأشطر في القصيدة الواحدة 


# 
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فجمع ببن شطر ذي 07 تفعيلات » وشطر ذي حمس © وشطر 
ذي اثنتين وهكذا . وهو م ُ يصئعه العرب قيله وهذه أول مرة 
مخرج فيها شاعر قددم على طول الشطر . ويبدو ان هذا أحد أسباب 
استنكا ر الباقفلاني للأشطر ورفضه نسيتها الى ابن دريد » قال : 
ومن سبيل الموزون أن تتساوى أجزاؤه في الطول والقصر والسواكن 
والحركات فإن خرج عن ذلك لم يكن موزوتناً , . ولا بد لي أن 
اعترض هنا على قوله ان الموزون تتساوى فيه السواكن والدركات 
شرطاً » فإن ذلك حك فاسد بدليل ورود الزحاف في بعض الشعر 
دون بعضءوهو أمر نجعل المركات والسواكن #تلفة من شطر الى 
شطر مع تساوي الأشطر وقيام الوزن قياماً كاملا . فالباقلاني ق 
وقع في وهم » ولعله ضعيف المعرفة بالشعر » ولذلك انتقص معلقة 
امرىء القيس أشد انتقاص ممكن وجردها من الهال والروعة اللتتن 
ان الشاعر نبذ القافية نبذاً ثاماً وجاء بشعر مرسل وهو شىء لا مثيل 
له في الشعر العربي السابق لتلك الأبيات المنظومة في القرن رابع 
ال حجري . 


وقد يقال ان أشطر ابن دريد لا 0 م لأنها مضت ولم تخللف أثراً 
فلم يقتد ما شاعر . غير ان من الممكن أن نقول أيضاً ان المقطوعة 
تدل على شيء واحد هو ان العصر لم يكن مهيئاً بعد لهذا التجديد الباهرء 
فذهب ججفاء ولم بمكث في الأرض . 

كذلك قد يقال إن أشطر ابن دريد صماء » مجدبة » لا طراوة فيها 
ولا موسيقية ولا جال » وهذا صحيع ونحن نوافق عليه . ولكن ذلك 
لا ينفي انما تدعو الى شيء جديد بديع لم يقبله العصر إذ ذاك . أما تنقل 
الشاعر من وزن الى وزن فهو يدل على وعي مبكر عند الشاعر الى أن 
من الممكن الجمع بين تحور الدائرة الواحدة من دوائر الخليل بن أحمد 
بالاتكاء الى ضرب معين مم به البحر الواحد وبمهد الى الانتقال للبحر 
التالي . وهذا عدن ما اكتشفه شعراء البند في العصور المتأخرة . 

كذلك نقل عبد الكريم الدجيلي من كتاب ( وفيات الأعيان ) أشطراً 
منسوية الى أي العلاء المعري نجري هكذا : 


أصلحك الله وأبةاك 

لقد كان من الواجب أن تأتينا اليوم 
الى منزانا الحالي 

لكي نحدث عهداً بك يا نير الاخخلاء 
فا مثلك من غير عهداً أو غفل 


إن هذه الأشطر شعر حرا من الرجز ثم من الهزجء وهي مثل“ أشطر 
ابن دريد غير كاملة»وقد وقف الشاعر عند منتصف تفعيلة المحزج . واذا 


ما وزاعنا الأشطر توزيعاً أقرب الى توزيع شعرنا القددم لاحت الأشطر 
متساوبة الطول من مجزوء الرجز كا يلي : 


١١ 


أصلحك الله وأبقاك لقد كان من ال 
واجب أن تأتينا اليوم الى منزلنا ال 
خالي لكي نحدث عهداً بك يا خير الآخل 
لاء فها مثلك من غير عهداً أو غفل 


ولكن” الذي يبدو لي ان أبا العلاء لم يقصدها على هذا الوجه لأنه 
ليس من الذوق الأدبي أن بجعل أل التعريف رويّاً يقف عنده » ثم 
يقصم كلمة « الأخلاء ع ليقف منها على مقطع « الأخل » . اللهم إلا 
اذا كان شاعرنا الموهوب أبو العلاء بمزح ويضحلك لسيب في حياته الواقعية 
اللي نجهل تفاصيلها » فهو لا يقصد إلا اللدروج على القياس العربي وعلى 
المنطق والذوق . 
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ولكن أعظم ارهاص بالشعر الحر هو ما يعرف بالبند ٠‏ لا بل ان 
هذا البند هو نفسه شعر حر" للأسباب التالية : 

. لأنه شعر تفعيلة لا شعر شطر‎ ١ 

؟ لأن الأشطر فيه غير متساوية الطول . 

م لأن القافية فيه غير موحدة وائما يتنقل الشاعر من قافية إلى قافية 

دون نظام أو نموذج محدد . 

وعندما نعم ان أقدم البنود الي عثر عليها الباحث عبد الكرم الدجيلٍ 
ينتمي الى القرن الحادي عشر » نعلم ان حقيقة بدايات الشعر الحر ممكن 
ان ترجع الى هذا القرن . والآمر الوحيد المانع من هذا ان البند شعر 
ذو وزثين لا وزن واحد وهذان الوزنان يتداخلان على شكل غريب كل 
الغرابة فيه لمسة ذكاء . ولك أتمنى لو أننا استطعنا أن نعرف من كان 
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أول خاعر لصن اريف مرخ الوزنين الرمل ا بحيث يفضي أحدهما 
الى الآخر باستعال ضرب معيّن . 

وي هذا الكتاب فصل كامل درست فيه وزن البند . وأضيف الآن 
الى ما قلت ان البنود الي وردت من الهرج وحده كانت - في نظري - 
أخطاء وقع فيها شعراء ضعاف السمع لم ينتبهوا الى روعة النغم في البند» 
وذلك التداخل العجيب بين وزنين على أساس الدائرة الي ينتميان اليها . 
والواقع ان طائفة من الشعراء نظموا البند دونما شاعرية ولا موهبة فكانوا 
بجيئون خلاله بأشطر أو حت أبيات متساوية الطول»وهذا يم عن قصورهم 
السمعي” وعدم قدرتهم على تقدير الخاصيّة الأصيلة في البند وهي أنه شعر 
خرج على الطول الموحد القابت للشعر العربي . ثم ان المتزمتين من 
الشعراء - وهم إذ ذاك الأكثرية ‏ قد رفضوا أن يعدوا البند شعراً 
وإنما اعتيروه نوعاً من السجع أو لونآً من النتر المبتذل وتعالوا عن أن 
يستعملوه . وهؤلاء لا بستطبعون أن بحيبوا : لاذا إذن يمكن ب البند 
تقطيعاً كاملا" على الرمل والهزج بتشكيلاتب] الموجودة في كتب العروض؟ 
وهل الموزون على هذين البحرين سجع أو نير ؟ 

والسؤال الهم الذي يرد هنا هو هذا : هل أخذت الهاو أخذ 
بدر السياب يرحمه الله اسلوب الشعر الجر من البند ؟ الجواب اني 
نظمت الشعر الحر" أول مرة عام ١9440‏ وكنت أعرف ( البند ) اسماً 
فقط لأني م أقرأ بدا قبل سنة "!ه94١‏ . وهذا معقول ومبرر لأن البند 
' يرد في كتب الأدب الي درستاها ولا أشار اليه أي كتاب قرأته . 
لا بل ان الأدياء خارج العراق أغلبهم لم يسمع بالبند اللهم إلا بعد صدور 
كتابي هذا سنة 1457 » [ ولا أقول بعد صدور كتاب الدجيلي 
سنة 1١984‏ » فإن هذا الكتاب الشديد الأسمية لا يكاد يكون 
وزع خارج العراق مطلقاًء مع انه يستحق أن بطبع طبعات كثيرة ويتلاقفه 
آلاف من المعنيين بالشعر الحر” على الأقل ] . 
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أما بدر السياب فالمءعروف انه خريج قسم اللغة الانكليزية ومن المستبعد 
عندي أن يكون قد أتبح له عام 1945 أن يسمع بالبندءلأني أنا نفسي » 
على قوة معرقي بالتراث العربي لم أتعرف اليه قبل سنة ١461‏ بعد نظمي 
لأول قصيدة حرة بست سنوات . وعلى هذا لا يكون الشعر المر حفيداً 
للبند وان كان بينها هذا الشبه الكبير . ويزيد هذا تأكيداً ان الكتاب 
الوحيد المطبوع عن البند هو كتاب الأستاذ عبد الكريم الدجيلي الصادر 
ببغداد سنة 1969 بعد ظهور الشعر الحر" بائني عشرة سنة كاملة . 


* -. بدايات الشعر. الجر" 


8 155 صدر كتابي هذا 2 وفيه حكمت ان الشعر الحرا قل 

من العراق ومنه زحف الى أقطار الوطن العربي . ولم أكن ير 
أقررت هذا الحم أدري ان هناك شعراً حرا قفد نظم قِ العالم 0 
قبل سنة 1941 سنة نظمي لقصيدة ( الكوليرا ) وي ا 
بأن هناك قصائد حرة معدودة قد ظهرت قُ المجلاات الأدبية والكتب منذ 
سنة 1987 » وهو أمر عرفته من كتابات الياحثين والمعلقين لأني لم أقرأ 
بعد تلك القصائد في مصادرها . واذا أجماء غير قايلة ترد في هذا المجال 
منها ١‏ سم علي أحد باكثر ومحمد فريد أبي حديك وتحمود حسن اميل 
0 شاعر الأردن وارافق عرض وسواهم . ثم عثرت أنا نفسي على 
قصيدة حرة منشورة قبل قصيدتي وقصيدة بدر السياب للشاعر يديع حقي 
وهذا مقطع منها : 

أي” أسمة 

حلوة اللفق عليله 

تمسح الأوراق في لبن ورحمه 


ل 


تهرق الرعشة في طيات نغمه 
وأنا في الغاب أبكي 
أملة” ضاع وحلا ومواعيد ظليله 
والمى قد هربت من صفرة الفصن النخيله 
فاى النور وهام الظل” محكي 
بعض وسواسي وأوهامي البخيله 
ثم إن الباحث الدكتور أحمد مطلوب قد أورد في كتابه « النقد الأدبي 
الحديث في العراق » قصيدة من الشعر الحر عنوانها « بعد موتي » نشرها جريدة 
العراق ببغداد سنة 19371 نحت عنوان « النظم الطليق »؛ وي تلك السنة المبكرة 
من تاريخ الشعر الحر لم بجرؤ الشاعر على إعلان اسمه وإنما وقم ( ب .ن ) 
وهذا نص اقتبسه الباحث من تلك القصيدة : 
اتر كوه » لكناحيه حفيف مطرب 
لخراني 
وهو دائي ودوائي 
وهو [كسير شقائي 
وله قلب بحائي الصب غنجا لا لكي 
علا الإحساس آلاماً و كي 
فاتركوه” » إن" عيشي لشبابي معطب 
وحياتي 
بعد موني 
والظاهر أن هذا أقدم نص من الشعر الحر" » والسؤال المهم الآن : 
هل نستطيع أن نحكم بأن” حركة الشعر الحر” بدأت في العراق سنة 1١47١‏ ؟ 
أو أنها بدأت في مصر سنة 1487 ؟ والواقع أننا لا نستطيع » فالذي يبدو لي 


١6ه‎ 


أن هناك أربعة شروط ينبغي أن تتوافر لكي نعتتر قصيدة ما أو قصائد هي 
بداية هذه الحر كة وسأدرجها فيما يلٍ : 
١‏ أن يكون ناظم القصيدة واعياً الى أنه قد استحدث بقصيدته 
؟ ‏ أن يقدم الشاعر قصيدته تلك ( أو قصائده ) مصحوبة بدعوة 
الى الشعراء يدعوهم فيها إلى استعال هذا اللون في جرأة وثقة » 
شارحاً الأساس العروضى” ا يدعو اليه . 
م أن تستشير دعوته صدى :بعيداً لدى النقاد والقراء فيضجون فوراً- 
سواء أكان ذلك ضجيج إعجاب أم استنكار - ويكتبون مقالات 
كشرة يناقشون فيها الدعوة .' 
أن يستجيب الشعراء للدعوة ويبدأوا فوراً باستعال الاون الجديد» 
وتكون الاستجابة على نطاق واسع يشمل العالم العربي كله . 


ولو تأملنا القصائد الحرءة الى ظهرت قبل عام ١9407‏ لوجدناها لا 
تحقق أياً من هذه الشروط » فإنها مرتت وروداً صامتة على سطح تيار » 
وجرفها الصمت فم يعلّق عليها أحد » لم يتقبلها شاعر واحد . فضلاة 
عن ألما لم تكن مصحوبية بدعوة رسمية تثبت القاعدة العروضية لهذا الشعر 
الجديد وتنادي الشعراء الى استعاله . يضاف الى ذلك ان ناظميها أنفسهم 
' يكونوا شاعرين بأهمية ما صنعوا على أي وجه من الوجوه . ولذلك لم 
بر 1 استعاله وانما تركوه وشيكاً بعد قصيدة واحلة أو اثنتين 
وعادوا الى أساوب الشطرين كأن لم يكن شيء . 

وعلى هذا فإن القصائد الدرة الي نظمت قبل عام 1١9417‏ قد كانت 
كلها «إرهاصات» تتنبأ بقرب ظهور حركة الشعر الحر”. ولآولئك الشعراء 
دورهم الذي نعترف به أجمل اعثراف ٠»‏ فإلهم كانوا مرهفين فاهتدوا 
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- ام 


الى اسلوب الشعر الحر" عّرتضاً ء وان كانوا لم يشخصوا أهمية ما طلعوا 
ولا هم صدوا واشمرلوا يتظموة . ول العصر ققدم يكن مهيا 
لتقبل الشكل الجديد إذ ذاكءولذلك جرف الزمن ما صنعوا وانطفأت 
الشعلة فلم تلتهب حبى صدر ( شظايا ورماد ) عام 4 وفيه دعوتي 
الواضحة الى الشعر الحر” . 
وقد توهم طائفة من الذين تناولوا.أحكامي بالنقد ‏ ولا مخلون أن 
يكون بينهم من هو شتام لا ناقد موضوعي رصين - تو وا اني يوم 
حكمت بأن أول قصيدة حرة منشورة كانت قصيدتي ( الكوليرا ) اما . 
كنت أدري بوجود قصائد حرة ظهرت قبل قصيدتي واني تعمدت إغفاها 
وعدم الإشارة اليها لأنسبٍ المجد الى نفسي . وهذا انهام موجع لا أباس 
له ء يعم ا الله . وانما اندفعت الى التجديد بتأثير معر في بالعروض العربي 
وقراءتي للشعر الانكليزي '. وليس من ميرر على الاطلاق أن نفعرض ان 
شاعرة. مطل [ أو اشاعرا مال بر شاكر السياب ] لا تستطيع الاهتداء 
يفط رتها عام /144 الى ما ة دام اليه شعراء آخرونت غيرها مثل 
على أحمد باكثير وعرار وبديع حقي ولويس عوض نل ترات كر 
كذلك أحب أن أثبت » في ختام هذا الحديث » اعتقادي بأنني لو 
لم أبدأ حركة الشعر الحر" ©. لبدأها بدر شاكر السياب بره الله ». ولو 
_ نبدأها أنا وبدر لبدأها شاعر عربي آخر غيري وغيره » فإن الشعر 
قد أصبح في تلك السنين تمر ناضجة حلوة على دوحة الشعر العرببي 
0-08 » ولا بد من أن محصدها حاصد ما في أية بقعة من 
بقاع الوطن العربي” أنه فد عاق الروضل: العفرا أن نيدن نه ماين 
جديدة باهرة تغدّر التمط الشائع » وتيتدىء عصراً أدبياً جديداً كله حيوية 
وخصب وانطلاق . 


10 قشضايا ‏ ؟ 


* - محور الشعر احر 


سبق لي في كتابي هذا أن جعلت البحور الي يصح نظم الشعر الحر" 
منها ثمانية هي الكامل والهزج والرمل والرجز ولمتدارك والمتقارب والواغر 
والسريع . وكان حكمي هذا قائُا على أساس اعتبار التفعيلة الواحسدة 
المكررة في الشطر أساساً . فإذا كانت التفعيلة غير مكررة في الشطر 
تكراراً متجاوراً لم يصح عندي نظم شعر حر" من الوزن الذي تنتمي 
اليه مثل محور البسيط والمديد والحفيف والمجتث والمتسرح وسواها . 

على أن الشعراء وأولهم بدر شاكر السيّاب ‏ رحمه الله حاولوا 
نظم شعر حر من حور أخرى غير الي ذكرتها كالطويل والبسيط والحفيف . 
وقد درست ما صنعوه فوجدت ذلك يقوم على أساس اعتبار الوحدة في 
القصيدة الحراة تفعيلتين اثنتين بدلا" من واحدة كقوهم من الطويل : 


فعوان مفاعيان فعولن منماعيلن 
فعولن «فاعيلن . 
فعولن مفاعيلن فعوان مفاعيلن فعولن مفاعيلن 
ولا بحوز هنا أن تكرر تفعيلة واحدة محتارة لأننا بذلك نرج اما الى 
المتقارب ( فعوان فعولن فعولن ) أو الى ازج ( مفاعيلن مفاعيلن ) . 
وأما البسيط فيمككن أيضاً أن تقسم الشطر فيه الى قسمين ( مستفعلن 
فاعلن ) و ( مستفعلن فعلن ) ولا فى ان ( فاعلن ) نفسها كثيراً ما 
تخين فتتحول الى ( فعلن ) فتصبح القسمة أشد ضبطاً . غير أن بدر 
السياب نظم شعراً حرأ من البسيط دون التقيد بضرورة إيراد التفعيات.ن 
معاً وإنما كانت قصيدته الحرتة من البسيط تحري كا يل مثلاة : 


مستفعان فاعلن مستفعلن فعان 
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مستفعان فاعلن. فعلن (مقطوع) 
مستفعان فاعلن مستفعان فعلن ( محبون) 
مستفعلن فاعلن مستفعلن فعلن مستفعلن فء 
مستفعلن فعلن 20 


وهذا كله مقبول عدا الشطر الثالث الذي وردت فيه فعلن بتسكين 
الععن (المقطوعة) ويقابلها قول بدر : 
ام من حياة نسيناها 
في قصيدته ( أفياء جيكور ) وهو يرن في سمعي وكأنه شطر ناقص 
مبتور يضايق الأذن . ومها يكن من أمر فإن هذه التشكيلة المنفارة ة 
وردت في قصائد البسيط للسياب على ندرة وقلّة مما يدل على أنه قد 
لا يكون استساغها هو نفسه . ولو كان مرتاحا الى ما صنع 4 امؤامنا 
عو سيقيته لاستعمله أكثر من ذلك . 
والواقع ان قوله « أم من حياة نسيناها » يبدو شطراً ناقصاً وفيه 
خروج على ما تتقبله الأذن . وقد بول قائل : « لعل أذنك ‏ ستتطور 
فتقبلينه بعد عشر سنين ؟ » والجواب ان ذلك بعيد لأن ما صنعه بدر 
محتلف عن حالة التشكيلات غير المتجانسة الي سبق ىق أن رفضتها عام لاه9١‏ 
حيث كانت تلتقي صور مختلفة لتفعيلة واحدة سل (مستفعلن ) و (مستفعلاتن) 
7 مفعوان ): فهذه كلها صور لتفعيلة واحدة فيها علة زيادة أو عله 
ى. وهذا ١ا‏ تقيله أذني الآن ولا أرى ضيراً قُ أن يجتمم في ضروب 
قصبدة حرة وا ل في البسيط فالأمر متلف تمام الاختلاف لأننا 
نجد ( مستفعلن ) تمع مع ا وهما تفعيلتان اثنتان لا تفعيلة واحدة 
ذات صورتين . وذلك يروج كامل على قانون الضرب قدماً وحدلثاً . 


1 


كذلك ينبغي لنا أن نلاحظ ان قول السيّاب ( ام من حياةة نسيناها ) 
قد يكون منفراً لمجرد انه لم محافظ على وحدة التفعيلة»؛وهي كا قلنا تكون 
في البسيط والطويل تفعيلتين اثنتين لا تفعيلة واحدة . 
واما وزن اللفيش فإن الشعر اير منه أشد” اضطراباً من شعر البسيط 
وذلك. لآن” البسيط ينقسم الى وحدتين شبه متجانستين هما ٠‏ مستفعان 
فاعلن » و « مستفعان فعلن وءفن السائغ م الى حد” ما نظم شعر حر” 
منه على أساس ان الوحدة تفعيلتان لا تفعيلة واحدة . واما الحفيف فإن 
شطره مكوان من . ثلاث. تفعيللات : 
فاعلاتن مستفعلن فاعلاتن 
فكيف بمكن تقسيمه؟هنا لا بد من أن نجمع بين تشكيلتين فقط هما : 
فاعلاتن مستفعلن فاعلاتن 
فاعلائن مستفعلن 
والواقع ان الجمع بين هاتين التشكيلتين ليس أمراً جديداً استحدثئه 
الغا ان . فأنا أتذكر في صباي اني حت أقرا بن ادر اللقبيثك 
قصائد تتكوان من مقطوعة ذات عدد معين من أبيات الحفيف المألوف 
ذي 0 59 يرد فجأة بيتان مجزوءان. وبذلك جمع الشعراء تشكيلتين 
من الحفيف قُُ قضيدة واحدة . ومنه قول الشاعر عيد اللطيف الكالي في 
قصيدة عنواها ( مجاهد ) أهداها الى الرابضين في جبال فلسطين وصحارى 
الأردن وريما كان ذلك حوالى سنة 144٠‏ أو قبلها . قال 
وتر” مسلّه الفخار فرنًا وتغتى بآيه ما تغْتى 
يشبع المجد والعلى نات لوعت“ مهجة اللي المهنا 
ويذيب النشيد نا عجاباً كلا رن معول الظلم أنا 
فاعلاتن مستفعلن فقاعلاتن فاعلاتئن مستفعان فاعلائن 


؟” 


ضام © 


ما ترى الأرض تو جت هامة الحضب بالز هر 

نغمة الأأر سعّرت". كبد الظلم فانفجر 

فاعلاتن مستفعلن فاعلاتن بيقبان ١‏ 

وما عدا هذا الشكل لا أظن ان من الممكن نظم شعر حرأ من 

الفيف اللهم” إلا على حساب الموسيقئ . فليس السائغ أن يكون 
الضرب ( فاعلاتن ) مرة و ( مستفعان ) مرة أخرى لأن هذا رج 
خروجاً تاماً على قاعدة الشعر الحر” الي تبيبح في الضرب اجماع التفعيلة 
وفروعها الي اشتقت منها ( وهي التشكيلات ) . 


4 - جمع التشكيلات غير المتجانسة 


قلت في الفصل المعنون « بحور الشعر الحر" وتشكيلاته » من هذا 
الكتاب ما نصّه : [ لا بدا للشاعر أن يفهم ان لكل محر من جور 
الشعر تشكيلاات ممتلفة لا مكن أن تتجاور في قصيدة واحدة . وائما ينبغي 
أن تستقل” كل قصيدة بتشكيلة ما وأن تمضي على ذلك لا تحيد عنه الى 
آخر شطر فيها ]. ومضمون هذا النض” أن على الشاعر أن يوحّد الأضرب 
قي قصيدته بأن ختار ضرباً واحداً يلزمه في القصيدة كلها » فإذا كان 
بنظم من الكامل وبدأ بالضرب اللمرفّل ( متفاعلائن ) وجب عليه أن 
محتفظ بهذا الضرب في القصيدة كلها . ش 

والواقع ان هذه القاعدة ما زالت نافذة الى حد ما . وهي. قاعدة 
صحيحة غير مغلوط فيها ولكنها لا تصدق على الحالات كلها » ومن 
الممكن أن مرج عليها الشاعر ني شيء ء من الاحتراس'. ولكي نتأكد من 


١‏ لا يحفى ان الوزن المضيوط هنا هو ( فاعلاتن مفاعلن - فعلائن مفاعلن ) يخين التفعيلتين و لكني 
أكتب القارىء التفعيلات الأساسية قبل حصول الزحاف والعلل لكي تكون القاعدة واضحة . 


- 


صحتها النسبيّة فلتقرأ أشطر محمود درويش : 


تستيقظين على حدود الغد" ( فعلن ) 
تستيقظان الآن" ( مفعول ) 
وتبعئرين الساحل الأسود ( فعلن ) 
كالريح والنسيان ( مفعرل ) 
يا قبلة نامت على سكين ( مفعول ) 
كير الرحيل” ( متفاعلان ) 
كير اصفرار الورد يا حبى القتيل ( مستفعلان ) 
0 التسكع في ضياء العالم المشغول عي ( متفاعلاتن ) 
كير المساء على شواطىء كل منفى' ( متفاعلاتن ) 


في هذه الأشطر نجد نجانساً بين الأشطر الحمسة الأولى حيث اجتمع 
في الضرب كل من ( فعان ) وممدودها ( فعلان > مفعول ) . ثم نفر 
السمع من اقحام الشاعر للضربين ( متفاعلان ) المذيل و ( بعادي 
المرفل . وبذلك انتقل السمع من ( مفعول ) الى ( متفاعلان ) وشعرنا 
انه انتقال غير موسيقي . وكذلك كان الانتقال غبر مقبول في قول محمود 
نفسه : 


لم نعترف بالحب” عن كثبر 


تمثبى الى طروادة العرب 

والبعد يقرب ( فعلن ) 

لا تذكرينا حين نفلت من يديك الى المثاقي الواسعه ( مستفعان ) 
إنَا تعلمنا اللغات الشائعه 


) من مجموعته الشعرية ( أحبك أولا أحبك‎ ١ 


ا 


هنا أيضاً ينبو السمع عن التقلة المفاجئة من ( فعلن ) الحذاء الى 
( مستفعلن ) المضمرة . ونفور السمع هنا حاصل مع أن الشعر للشاعر 
ال موهوب محمود درويش» وشعره عادة مملوء بالموسيقى وهو قدير في رقرقة 
النغم في قصائده . ومع ذلك نفر السمع من القفز من ( فعلن ) الى 
(مستفعلن) فا بالنا مها لو وقعت من شاعر غير أصيل ؟ وأكثر النظامين 
غير أصيلان » ولذلك نسميهم ( نظامين ) ونرفض أن نعداهم شعراء . 
وإنما الشعراء قلة في كل زمان ومكان . 
ان ضرورة نجانس التفعيلات في ضرب القصيدة قاعدة صحيحة اذن» 
ولكن” من الممكن أن ندخل عليها تلطيفاً سمح مجمع تشكيلات معينة 
دون غبرها. والواقع انبي في عام /اهة١‏ قد جعلت القانون صارماً شاملا 
دون أن أستثي منه حالة » وها أنا ذي أعود الآن وألطّفه وارقرق فيه 
ليونة لا بد منها عليها علي طول ممارسي للشعر الحر” نظا وقراءة . 
ومها يكن من أمرء فأنا أتصدتى الآن للقاعدة الي وضعتها سنة /ل1ه96١‏ 
من ضرورة توحيد الأضرب ف القصيدة الحرة فألطّفها بالاستثناءات التالية 
المدرجة أدناه : 1 ش 
أ- بجوز أن تجتمع التفعيلة مع ممدودها في ضرب القصيدة الحرة»ويرد 
هذا في ثلاثة مواضع أذكرها فها بلي : 
(الأول) جواز اجماع ( قعل ) و ( فعول' ) وتجاورهما في ضرب 
القصيدة الواحدة ا لو قلنا. : 
ألقى المساء ظلّه هنا 
ألقى الصاح ضوءه هناك 
فإن تجاور (هنا) و (هناك) سلم لآن (فعول) ليست إلا مد 
فعل' بإدخال حرف ردف. وكل مد تقبله الأذن. ومثل هذا 
أيضاً أو هو قريب منه مجاورة (مفعول)لهذين الضريين فنقول مثلا : 


وا 


واللبل ينبوع من السّنا 

والصبح ظل جارح الأشوالك” 
والواقعة ان التفعيلة (مفعول') الساكنة اللام لا ترد في ضرب اأرجز 
في عروض الخليل وانما نجد مكانها مفعول” يضم اللام وهي 
(المقطو ع) من (مستفعلن) . ولكننا أدخلناها في ضروب الرجز 
في عصرنا الحديث هذا وانتشرت فيه انتشاراً واسعاً . 


(الثاني) جواز اجماع (فعللن) المقطوعة من ( فاعلن ) في المتدارك مع 


(الثالث) 


(مفعول') الساكنة اللام لآن' هذه الآخير ة مساوية في حركاتما. 
وسكنائها للتفعيلة (فعلان) الساكنة العين واللام . وفعلان هذه 
ليست إلا ممدود (فعئلن) الساكنة الععن » وكل مد مقبول في 
عر وض الشعر الحر" والسمع يقبل تجاورهاتين التفعيلتين كا في قولي: 
يا قبة الصخره ش 
يا صلوات عذبة الأصداء” 
فاجتمع في الضرب (فعلن) المقطوعة مع ( مفعول” )لني تساوي 


(فعلان) الممدودة من (فعلن) . وهذا لطر في الشعر الجر 


وأسماعنا تتقبله اليوم . 
جواز اجماع تفعيلة الحزج ( مفاعيلن ) مع التفعيلة الغريبة الي 
ُ ترد قِ عر وض الحليل ( مفاعيلان ) : ويقع هذا التجاور 
في وزنين هما الهزج ومجزوء الوافر المعصوب - وحبى غير 
المعصوب 5 مفاعلتان١‏ 


وانما أغفلها اللخليل لأنها لم ترد عن العرب مطلقاً » واستنبطناها نحن 
في هذا العصر واستعملناها بكثرة » ومنها قولي : 


جد عند عمر 0 ربيعة وبشار بن برد دو قراغ الورّاق 0 
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قرابيني مكداسة على المحراب” 
وقرآني طواه ضباب” 
ولا مخفى ان وزن ( طواه ضباب ) انما هو ( مفاعلتان ) الممدود 
من تفعيلة الوافر . 1 
اب الابد” لنا أيضاً أن نقر" اد كل 0-0 العروض 
والضرب من البيت الخليي" القدم . ذلك ان الشعر العربي 
ببيح لاشاعر في بعض المالات أن يستعمل في عروض البيت 
تشكينة غبر تشكيلة الضرب كا في الرمل : 0 
٠‏ فاعلاتن فاعلاتن فاعلن فاعلاتن ‏ فاعلاتن فاعلاتن 
وكا 5 المتقارب : 
فعولن فعولن فعولن فصل فعوان فعولن فعولن فعولن. 
وكيا في الرجز 
ممنتفعان مستفعلن مستفعلن مستفعلن مستفعلن مفعولن | 
وبذلك اجتمعت ( فاعلن ) مع ( فاعلاتن ) في الرمل + والتقت . 
( فعل ) مع ( فعولن ) في المتقارب » وتجاورت ( مستفعلن ) مع 
( مفعولن ) في الرجز دون أن تنفر الأذن من ذلك . وقد نجلى لي 
عير السنوات الماضية أن الصحيح أن نييح اجماع هذه التفعيلات. في ضروب 
الشعر الحر” . اما لماذا رفضت” ذلك عام 1407 فلأنني كنت أحرص 
على أن يكون ضرب القصيدة الحرءة موحداً كضرب الشطرين دونما 
زيادة ٠‏ ثم بدأ يلوح لي تدريجياً ان ما تقبله الأذن مجتمعاً في عروض 
البيت وضربه يكون مقبولا” أيضآ في ضروب الشعر الحر » ولذلك وجدت 
أذني تتقبله كلا مر : الزمن . فإذا كان البيت الواحد السلم تمل مثل 
ذلك فلاذا لا نبيحه في الضرب في شعر افترضنا فيه الحرية ؟ وعلى ذلك 
لم أعد أجد خطأ ني قول الشاعر خليل حاوي. : 


ه؟” 


داري ابي أحرت : غفربت معي < 
وكنت خير دار” 
5 ( دوخة ) البحار 
قٍ غربي وغر في 
ينمو على عتبتها الغبار 
ال م ا ا لخ اي ل 
الر جز وهما يجتمعان على هذا النحو في البيت القددم فنقول مثلا” 
مستفعل- ل ستمعل" مستفعان مستفعل' مستفعلن مفعو لن 
وهو وارد في تشكيلات الرجر 3 وكل ما صنعنا نحن من خروج اننا 
استنبطنا ( فعول ) بدلا من ( مفعولن ) وفعول” هذه تفعيلة مصابة 
بالحين والقطع من ( مستفعلن ) وهي غير واردة في ضروب الخليل على 
الها وححفتها وانسيابيتها وتقبل الأذن ها . وهذا غير مستغر ب 6 فإن 
العرب لم تستعمل كل جميل مقبول من الامكانيات العروضية»وقد يكون 
فما فبذته جال كنا أثيت ت المتأخرون . 
وما يصح” جمعه قي ضروب الشعر الحر ( فاعلن ) و ( قاعلاتن ) 
ّ قِ المتدارك وهو وارد قِ عروض الخليل قي جزوء المتدارك 8 
فاعلن فاعلن فاعلن فاعلن فاعلن فعلاتن 
اجتمع هنا ( فاعلان ) مع ( فعلاتن ) المصابة بالحين والرفيل . كل 
ما غيرنا نحن اننا جثنا سا مخبونة مرة (فعلاتن) وغير محبونة مرة (فاعلاتن) 
على حسب حاجة اللمعنى . يا اننا في هذا العصر نستعمل هذا الضرب في 
غير المجزوء مع ان الحليل ُ يبح استعاله إلا يي المجزوء ىئ في تفعيلات 
البيت أعلاه » ومنه قول أحدهم : 
دار سعدى يشحر عمان قد كساها البلى المَدَوان 
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وقد استغملت هذا الضرب في قولي أخاطب أمي يرحمها الله : 
في الدروب القريبة والطرقات البعيده 
تسكنين جراح القصيده 
ويلاحظ ان الضرب جاء غير مخبون مرتين وتخبون في الشطر الأول .. 
ومؤدى القول قي هذا كله اننا نبيح الآن أن يقع في ضرب القصيدة الخرة 
كل ما نجاور في عروض رد وضرب ليت لل ,واعد ومن 10م للاكره 
هنا مثل اجّاع ( فعولن ) و ( فعول” ) المفبوضة فققد وردا في البيت 
القدم 3 
فعولن فعولن فعولن فعولن فعولن فعولن فعولن فعول 
والأمر في هذا كله ليس مجرد اعتباط لا محكمه قانون كا قد يظن 
الظاثون . وذلك لأن ما تقبله إذن شاعرة مدربه السمع مثلي لا ممكن أن 
يكون فوضى لاضابط ها وإنما يتحك فيه ذوق الشاغر القائم على التدريب 
السمعي البطيء عبر سنين طويلة من قراءة شعرنا القدم والحديث . كذلك 
لا م أن 0 عي العروضي" متائراً بالوؤزت الانكليزي والفرنسي” 
لكثرة ما أقرأ من شعر اتن اللغتين . ولا يعي هذا -- كيا سيزعم بعض 
الباحثين ان عروض الشعر الدر" مستورد من الغرب . والدليل موجود 
بن بدي القارىء ٠»‏ فأنا لا أخطو خطوة في تقتين قاعدة إلا بعد استشارة 
عروضن الحليل الذي خيرت لداعل وعارحه لوي 
وأحب أن أضيف قبل أن أخم , الموضوع أن التطويرات المهمة الي 
أخدقاها” في ضروب الخحليل نتجعل علينا أن ندخلها ني مادة العروض حين 
نلقيها على طلية الجامعات » وإلا أصبح الشعر الحسر” أوسع من لون 
العر بي وأصبح تدريسنا لهذا الموضوع ل لا يزواد الطلبة يثقافة عروضية 


يذ 


كاملة تكفيهم لفهم ما هو مستعمل 5 شعر نا المعاصر . 

وبعد فهذه هي الحواشي الي أريد إضافتها الى ما قلت في هذا الكتاب 
سنة 14517ء ومنها يلوح ان تطوراً ملحوظاً قد وقع لسمعي وللشعر الخر” 
نفسه . وقد ينم هذا عن أن قواعد الشعر الحر لم يضعها ومخطط لها شاعر 
واحد وإتما هي من صنع مجموع الشعراء عبر فيرة زمنية طويلة . ومن 
يدري ؟ لعل القواعد الي قبلتها الآن ستنطور على أيدي شعراء آخرين 
بأتون بعدنا . وكل ما أمنى أن يستلح الشعراء أنفسهم بكثرة القراءة 
للشعر: السلم الحالي من الأخطاء العروضية وأن يكفوا عن الحروج على 
الوزن مرارا عديدة عبر الكثير من قصائدهم . 

كذلك ينبغي لي أن أقول ان القواعد اللي وضعتها للشعر الحر" ما بين 
سة ١948‏ وسنة 19457 ما زالت صحيحة لا غلط فيهاءويمكن لأي شاعر 
أن يستعملهاءغير انى أذهب الآن الى أنها ليست الصورة الوحدة الممكن 
استعالها . وأرجو حتآ ألا يظن القارىء المتعجل ان الحواشي الي أضفتها 
الآن الى القانون تدل على انني « أتراجع » وأنكص عن قبول ذلك القانون 
لأنه كان مغلوطاً فيه فإن هذا الك ليس صحيحا ولا وارداً . كل ما 
في الأمر انثي أنقبل الآن حرص على الموضوعية والدقة ‏ إضافة تنويعات 
جديدة بشروط خاصة لها ما يبركرها. أما إذا أراد شاعر حر" أن يستعمل 
القاعدة الي وضعتها على لانت مجلة و الآداب » عام /61 ع وي 
هذا الكتاب عام 1957 فخرص” على توحيد الضرب في قصيدته » فإن 
هذا لا يكون خخطأ على أي وجه من الوجوه ٠»‏ وإنما هو نوع من لزوم 
ما لا يلزمءفيه إجهاد للشاعر وليس فيه غلط . 

وقد يقول قائل ثان انني هذه الحواشي قد أوهنت” قيمة كتابي هذا. 
وهو قرل مردود لسببين : 
الأول ) : لأن القواعد الأساسية الي وضعتها للشعر الحر" ما زالت ثابتة 
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( الثاني ) : 


وقد تقبلها مئات الشعراء واستعملرها . كل ما هناك اني 
أضفت الآن تفصيلا” جديداً لفرع واحد ص فروعها يتناول 
صفحات معدودة من هذا الكتاب . 

ان كتابي هذا لا يتعلق بمسألة التشكيلات وحدها وانما 
يتناول قضايا كشرة من شؤون الشعر مقفل هيكل القصيدة 
وبنائها » والجانب البلاغي” منها » وقضايا ما يسمى بقصيدة 


. النئر ء والشعر المترجم عن اللغات الأجنبية » وتقليد القصيدة 


الأوروبية » ودراسة جانب الالتزام والحراية » ومزالق نقد 
الشعر » ومسؤولية الناقد إزاء اللغة » وعلاقة ااشعر بالموت»؛ 
ومسألة البنسد وسوى ذلك . وليست قضية التشكيلات إلا 
صفحات قليلة من الكتابء فإذا ما وسعت هذه القضية فليس 
معنى ذلك انني قد أبطلت الكتاب الذي يدرس الآن في أكثر 
من جامعة في العالم العربي” وما زال النقاش حوله مستمرآ 
في الأندية والصحف والجامعات . ولذلك أعود فأضعه بين 
يدي القارىء في طبعته الخامسة » سائلة الله الا" أكون في 
هذه المقدمة قد وقعت في شطط وسبقت الزمن سبقاً غير ١‏ 
مستساغ ولا مقبول . ومن واجبي باعتباري شاعرة وعروضية 
أن أعلن آرائي وتقنيناتي لمختلف قضايا الوزن وليس علي" 
أن تبقى هذه الآراء نافذة بعد عشرين عاماً . فإن الحياة 
البشرية في نمو" دائم ولا اكال لها مطلقاً » والله هو الثبات 
الوحيد المطلق في هذه الخليقة الجميلة . 
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الكويت في 


جادى الآخرة موماهم نازك الملائكة 


مايو ملاوا م6 
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اليَسْمالأول 
فى التمرافر 


التاتالافلن 
العراشٌ باعبباره رك 


بدايته وظروفه 
جذوره الاجماعية 


النَحَنلالادل 


براي العا وظروفم 


البداية 


كانت بداية حركة الشعر الجر" سئة /14417 »ء في العراق . ومن العراق» 
بل من بغداد نفسها » زحفت هله الحركة وامتدات حى غمرت الوطن 
العربى كله وكادت » بسبب تطر”ف الذين استجابوا لها » تجرف أساليب 
شعرنا العربي الأخرى جميعاً . 


وكانت أول قصيدة حرة الوزن 58 قصيدتي المعنو نة «الكوليرا 
وسأدرج بعضها فيا يل » وهي من الوزن المتدارك ( اللحبب ) : 


١‏ نظمتها يوم 7« - ١84071٠١‏ وأرسلتها إلى يروت فنشر تا مجلة ( العروبة ) في عددها الصادر 
في أول كانون الأول 1447 وعلقت عليها في العدد نفسه . وكنت نظمت تلك القصيدة أصور 
ها مشاعري نحو مصر الشقيقة خلال وباء الكوليرا الذي داهمها . وقد حاولت فيها التعبير عن 
وقع أرجل الميل الي تحر عربات الموتى من ضحايا الوباء ني ريف مصر . وقد ساقتي ضرورة 
التعبير إلى اكتشاف الشعر الحر . 


نان 


طلع الفجر 

اصغ الى وقع خطى الماشين 

في صمت الفجر » أصخ ٠»‏ أنظر ركب الباكين 

عشرة أموات » عشرونا 

لا نخص 3 أصخ للباكينا 

اسمع صوت الطفل المسكين 

موتى » موتى » ضاع العدد 

موتى © موتى » لم يبق غد 

في كل مكان جسد يندبه مزون 

لا الحظة إخلاد لا مت 

هذا ما فعلت كف الموت 

ألموت الموت الموت 

تشكو البشرية 'تشكو ما يرتكب الموت 

نشرت هذه القصيدة في بروت ووصلت نسخها بغداد في أول كانون 
الأول 1947 . وني النصن الثاني من الشهر نفسه صدر في بغداد ديوان 
بدر شاكر السياب ( أزهار ذابلة ) وفيه قصيدة حرة الوزن له من نحر 
الرمل عنوانها ( هل كان حباً ) وقد عاق عليها ني الحاشية بأنها من 
« الشعر المختلف الأوزان والقوائفي م . وهذا تموذج منها : 

هل يكون الحب اني 

بت" عبداً للتم 

أم هو الحب” اطراح الأمنيات 

والتقاء الثغر بالثغر ونسيان الحياة 

واختفاء الععن في العين انتشاء 

كانثيال عاد يفى في هدير 

أو كظل في غدير 


0 


على ان ظهور هاتين القصيدتين لم يلفت نظر الجمهور ٠»‏ وكان تعليق 
بجلة ( العروبة ) على قصيدتي هو التعليق الوحيد على هذه النقلة في 
أسلوب الوزن . ومضت ستتان صامتتان لم تنشر خلانها الصحف شعراً 
حراً على الإطلاق . 

وفي صيف سنة ١944‏ صدر ديوانى ( شظايا ورماد ) وقد ضمنته 
جموعة من القصائد الدرة»وقفت عندها في مقدمة الكتاب المسهبة وأشرت 
الى وجه التجديد ني ذلك الشعر ٠»‏ وبينت موضع اختلافه عن أسلوب 
الشطرين ٠‏ ثم جئت مثال من تنسيق التفعيلات ٠‏ وعيّنت بعض البحور 
الخليلية الي تصاح لهذا الشعر 

وما كاد هذا الديوان يظهر حبى قامت له ضجة شديدة في صحف 2 
العراق » وأثيرت حوله مناقشات حامية في الأوساط الأدبية في بغداد . 
وكان كثير من المعلقين ساخطين ساخخرين يتنبأون للدعوة كلها بالفشل 
الأكيد . غير أن استجابة الجدهوون الكبير كانت تحدث في صمت وخفاء 
خلال ذلكءفما كادت الأشهر العصبية الأولى من ثورة الصحف والأوساط 
تنصرم حتى بدأت نظهر قصائد حرة الوزن ينظمها شعراء يافعون في العراق 
ويبعثون مما الى الصحف . وبدأت الدعوة تنمو وتتسع . 

وني آذار 1١96٠‏ صدر في ببروت ديوان أول لشاعر عراقي جديد هو 
عبد الوهاب البياتي وكان عنوانه ( ملائكة وشياطين ) وفيه قصائد حرة 
الوزن . تلا ذلك ديوان ( المساء الأخير ) لشاذل طاقة في صيف ١46٠0‏ 
ثم صدر (أساطير) لبدر شاكر السياب في أيلول 148٠‏ وتتالت بعد ذلك 
الدواوين » وراحت دعوة الشعر الحر” تتخذ مظهراً أقوى حبى راح بعض 
الشعراء مبجرون أسلوب الشطرين هجراً قاطعاً ليستعملوا الأسلوب الجديد. 


الفروف 
كانت لحركة الشعر الحر” ظروف معرقلة تضع في وجهها العقبات 


يذن 


وتجعل سبيلها وعراً . بعض تلك الظروف عام يتعلق بطبيعة الحر كات 
الجديدة إجالا” ء وبعضها خاص' بالشعر الحر نفسه . 

أما الظروف العامة فتكمن في أن الشعر الحر" » شأنه شأن أية حركة 
جديدة في ميادين الفكر والحضارة » قد بدأ لدنا #احننا + مترداداً » 
مدركاً انه لا بد" أن محتوي على فجاجة البداية » فلا بد له من ذلك » 
لأنه » على كل حال » « نجربة م ©» ولن يليه إخلايه اوعمس بن 
أن يزل” أحياناً ويتخبط . ذلك ان مثل هذه الحركات الأدبية الي تنبع 
فجأة » ممقتضى ظروف بيثية وزمنية » لا بد أن بي سه 
قبل أن تستكمل أسباب النضج » وتملك جذوراً مستقرة » وتلين لها 
أداتها » وليس من المعقول أن تولد ناضجة » وانما تبدو عيوما كلا 
ابتعدذا عنها وأوغلنا في الزمن باختباراتنا الجديدة ونضج ثقافاتنا واتساع 
آفاقنا . 

وأما الظروف الخاصة ة فتكمن في كرن الشعر الجر" حركة جديدة 
جامها الجمهور العربي أول مرة في هذا العصر . نقول هذا ونحن على 

ما يذهب اليه بعض الباحثين الأفاضل من انها لنجد جذورها في 
الموشحات الأندلسية » وني البند الذي أبدعه شعراء العراق في القرنين 
الماضيين أو قبلها بزمن يسير . 

أما الموشحات الأندلسية فإن المشهور المحفوظ منها يقوم على اين 
المقطوعة » ومحافظ على طول ثابت للأشطر » وحتبى اذا تساهل بعض 
التساهل في الطول » فإن ذلك بحري في حدود معينة نمجعل الموشح 7 
م . وانما الشعر الحر' شعر تفعيلة » بيما بقي 
الموشح شعراً شطرياً . وسوف نبسط ذلك في موضعه من الكتاب . 

وأما البند فالمعروف انه أسلوب مجهول لدى الجمهور العربي »ع ولم 
ينظمه إلا شعراء العراق » وأنا شخصياً لم أسمع به قبل سنة ١9467‏ ؛ على 


"84 


قوة اهمامي بالشعر العربي . وذلك طبيعي منتظر » فلا كتب العروض 
تشير الى البند » ولا كتب الأدب المتداولة » ولا مدراسو الأدب يذكرونه 
في صفوفهم . ثم ان كبار الشعراء في عصور الأدب العربي الزاهرة لم 
عارسوا نظمه » واتما اقتصر على استعاله شعراء العراق المتأخرون» وكان 
أشبه ما يكون بأسلوب عامي للمراسلات الاخوانية الظريفة . نقول ذلك 
كله لا لننتقص من قيمة البند الجهالية » وإنما لنيين ان الشعر الحر لم 
يتحدار منه من جهة » وان وجوده لم يساعد الجمهور العربي على تقبل 
حركة الشعر الحر" حين قيامها من جهة أخرى . وليست العبرة بوجود . 
مط من أنماط الشعر » وائما العيرة في معرفة الجمهور والشعراء له محيث . 
يؤثر في اتجاهاتهم . 

ولعل” أبرز الأدلة على أن الحركة كانت وليدة عصرنا هذا » ان 
أغلبية قرتائنا ما زالوا يستنكرونما ويرفضونما » وبينهم كثرة لا يستهان 
مها تظن أن الشعر لحر" لا ملك من الشعرية إلا الاسم فهو نير عادي 
لا وزن له . 

تلك هي الظروف الخاصة لاشعر الحر” . ولا مخفى أن الحركة الآدبية 
اللي تنبت فجأة على هذه الصورة تفقد ميزة هامة مما بملكه الأدب الذي 
يتطور متدرتجاً . ذلك الها لا تملك قواعد تستند البها » ولا أسساً تحري 
وفقها محيث تأمن اللحطأ والزلل . وإنما لا بد" لأتباعها » وهم يسندونها 
ويرفعون صوتها » من مجازفة وتضحية . وانه لموجع للشاعر المخلص 
لفنّه » أن يكتب وهو على عم بأنه مخوض ميداناً جديداً قد يقضي على 
شاعريته » وقد يودي بسمعته الشعرية الي جهد لبنائها وسهر . 

ونتيجة لحذه الظروف العامة واللخاصة » يسهل أن يسقط المبتدئون من 
الشعراء ني التشابه والتكرار الممل” » فينهج الواحد منهم نمج زملائه | 
الآخرين دوتما ابتكار » لا عن تقليد واع» وإثما على صورة غير واعية. ' 


أضن 


ذلك ان السئن الوحيدة الموجودة هى قصائد الآخخرين » وهى ما زالت 
قله نس . والمغروف. ان الشاغر الذي يغجب بوزن قصيدة من القصائد 
فيعارضه لا يستطيع أن ينجو من السقوط في « معارضة » معانيها وجوها 
وحتى سقطالها أيضاً . وقد كان هذا أحد وجوه اللحطر الكشيرة الي تضمنتها 
حركة الشعر الور" حين قيامها أول: مرة . وما لبغت مظاهره حتى بدأت 
تاوح على بعض الشعر الحر" الذي ينظمه الناشئون » فم يعد من النادر 
أن تتشابه قصائد الشعراء في موضوعاتمها وألفاظها وأجوائها وأخيلتها . وان 
الخطأ في شعر الواحد ليسري سرياناً مدهشاً في شعر الآخرين وكأنه بات 
سنّة “تحتذى لا خطأ ينبغي تحاشيه . 


على ان مشكلات حركة الشعر م تقتصر على مزالق الظروف وانما 
جاءتها من جهات أخرى سندرسها في الفقرة التالية . 


المزايا المضللة في الشعر الحر 


تبدو الأوزان الحسرةة وكأنما تمتلك مزايا عظيمة تسهل على الشاعر 
مهمة التعببر » ونمبىء له جواً موسيقياً جاهزاً يستطيع أن بمنحه قصيدته 
دونما جهد كبير . والحقيقة الي سرعان ما يكتشفها كل شاعر ناضج لا 
تخدعه المظاهر » ان ما يبدو لنا أول وهلة مزايا في الأوزان الحرة ينقلب 
حجن اتحصة :الى -مزالق خطرة. .. وهذه الزالق كادرة عكدل أن خلى نمق 
امكانات للاتذال والرغازة :فى الشفر فر" ما هو خليق يآن. يسبب الشاهر 
قلقآً مقا على شعره . ان أقل تماون من جانب الشاعر يكفي لدفع 
القصيدة الى درك الايتذال وعامية اللمن . 

وسوف نتناول هذه امزايا اللحادعة في الشعر الحر فها يلي وهي 
ثلاث : 


: 


(أولاة) الحريّة البراقة التى تمنحها الأوزان الهرة للشاعر . والحق الما 
حريّة خطرة . ان الشاعر يلوح معها غير ملزم باتباع طول معين لأشطره» 
وهو كذلك غير ملزم بأن محافظ على خطة ثابتة في القافية . فها يكاد 
يبدأ قصيدته حتى تخلب لبه السهولة الي يتقدم مما » فلا قافية تضايقه 
ولا عدد معيناً للتفعيلات يقف في سبيله » وانما هو حر" » حراء سكران 
بالحرية » وهو ء في نشوة هذه الحرية » ينسبى حتى ما ينبغي ألا ينساه 
من قواعد » وكأنه يصرخ بآحة الشعر : « لا نصف حرية أبداً . إما 
الحرية كلها أو لا!» وهكذا ينطلق الشاعر حبى من قيود الادّزان ووحدة 
القصيدة واحكام هيكلها وربط معانيها » فتتحول الحرية الى فوضى 
كاملة . 


(ثانيا) الموسيقية الي تمتلكها الأوزان الحرة » فهي تساهم مساءمة 
عار شيل القاعر عل او انها سعلاة الشعر الهر الخفية » 
وني ظلها يكتب الشاعر أحياناً كلاماً غثاً مفككا دون أن ينتبه ء لأن 
موسيقية الوزن وانسيابه مخدعانه ومخفيان العيوب . ويفوت الشاعر أن هذه 
موسق لبيك "فؤابيق» شقويو د واس يقي الاهزيية أو «الزرت الس ” 
يزيد تأرها ان الأوزات الحرة جديدة في أدبنا ولكل جديد لذة . وعلى 
هذه العورة عقلن مزشقة الأرواف ادرة رالا عن الغاهن 4لا “قن 
أن يستخدمها ويسخرها في رفع مستوى القصيدة وتلوينها . 


(ثالث) التدفق » وهى مزية معقدة تفوق المزيتين السابقتين في التعقيد . 
وينشأ التدفق عن وحدة التفعيلة في أغلب الأوزان الحسرة » فإنما يعتمد 
الشعر الحر- على تكرار تفعيلة مامرات مختلف عددها من شطر الى شطر. 
وهذه الحقيقة تجعل الوزن متدفقاً تدفقاً 000 » كا بيتدفق جدول قِ 
أرض منحدرة » وهى كذلك مسؤولة عن خلواه من الوقفات. والوقفات» 
كا يعم الشعراء » شديدة الأهمية في كل وزن » ولا يدرك الشاعر مدىء 


١ 


ضرورتها إلا حين ينتقدها في الشعر الحر" . انه إذ ذاك مضطر' الى 
مضاعفة جهده » وحشد قواه لتجنب ( الانحدار » من تفعيلة الى تفعيلة 
دونما تنفس. ولنلاحظ أسلوب الوقوف في أوزان الحليل ونقارنه بما يقد مه 
الشعر الحر من إمكانيات في هذا الباب . 

إن البحور الستة عشر ذات الشطرين»تقف عند ماية الشطر الثاني من 
البيت وقفة صارمة لا مهرب منها » فتنتهي الألفاظ وينتهي المعبى وتقوم 
حدود البيت واضحة فتميزه عن البيت التالي و كلنا يعلم أن" استقلال البيت 
كان يعد فضيلة القصيدة لدى العرب القدماء » بحيث كانوا يعترون «التضمين ») 
عيباً فادحاً . والتضممين هو ارتباط آآخر البيت المقفنى بأل البيت التاللي 
إعرابياً ومعنويا . وهو معيب حبى في شعر الشطرين المعاصر ومنه قول الشاعر 
بدوي الحبل في مرثيته الحميلة للملك غازي الذي قاوم الاستعمار الريطاني 
في العراق وتحدتاه » فقتله نوري السعيد سنة 194784 .. قال بدوي الحبل : 

خضبت غرة الصباح فقد ن00 مم عليها بالعطر والتوريد 

قتدّر أنزل الكمى عن السر ج وألوى بالفارس المعمدود 
فقد جاءت كلمة « قدر » ني أول البيت الثاني مع أنها فاعل الفعل (نم ) 
في البيت الأول » وهذا هو التضمين . 

كل هذا جارر في شعر الشطرين الخليل” الذي يتمسّك أشد التمسّك 
باستقلال البيت . أما الشعر الحر” الذي تكون وححدته التفعيلة فإِنّه يتعمد 

استقلال الشطر تحطيماً كاملا" » لذلك لا نجد له وقفات ثابتة حبى مع 
وجود القافية في نهاية كل شطر » وإنما يترك الشاعر حرا يقف حيث يشاء . 
ش ومعبى ذلك ان الشاعر » قُ الشعر الهخر » ليس مازما أن ينهي المعيى 
والإعراب عند آخر الشطرء وانما مجعل من حقه أن بمد”هما إلى الشطر التالي أو 
ما بعده . وعلى هذا ترك مسألة الوقوف للشاعر يتصرف فيها بما عملي 


بف 


ذوقه . ومن هنا ينهض المشكل . لقد ثبت لنا ان أغلب الشعراء الناشئين 
الذين نظموا الشعر الحر” كانوا دون مستوى هلله الحرية الي أعطيت 
هم » فقد راحوا يكتبون بلا توقف » فكان المرء » وهو يقرأ شعر هم ) 
بجري في معترك لاهث لا راحة فيه . وما من شلك في ان الناضجين من 
الشعراء يقدترون عظم المدؤولية الي تلقيها الحرية على عوائقهم . ذلك 
ان هذا الوزن اللحر” لا يقدم أية مساعدة وانما يقع العبء كله على سياق 
المعنى » وارتباطات الألفاظ في القصيدة » وليس هذا بالأمر اين . 


نتائج التدفق في الآوزان الحرة 


هذه « التدفقية » الي لاحظناها تؤدي الى قيام ظاهر تبن ملحوظتن قُ 
الشعر الحر" ممكن أن نعداهما من عيوبه : 
أ- نجنح العبارة في الشعر الحر” الى أن تكون طويلة طول" فادحاً. 
وهذا نموذج من قصيدة لبدر شاكر السياب : 
وكأن بعض الساحرات 
مدت أصابعها العجاف الشاحبات الى السماء 
تومي الى سرب من الغربان تلويه الرياح 
في آخر الأفق المضاء 
حتى تعالى ثم فاض على مراقيه الفساح' 
هذه الأشطر كلها عبارة واحدة ٠‏ وليست فيها وقنفة من أي نوع . 
وهذا مثال ثان من قصيدة لعبد الوهاب البياتي : 


أترى الللال الخائهات وراءه وعثت الغناء 


. )*” ص‎ ( ١985 قصيدة ( حفار القبور ) لبدر شاكر السياب . مطبعة الزهراء . بغداد‎ ١ 


الف 


فاسترسلت في شبه حلم واستفاقت للمساء 
تروي أحاديث الصبيئات اللواتىي كن يصطدن الرجال 
بغنائهن” وراء أسوار الليال' 


العبارة هنا سؤال وبترها خلال القراءة أعسر » لآن نيرة التساؤل الي 
تبدأ بقوله « أترى الظلال , ينبغي الا" تنتهي قبل لفظ «الليال) . و 
الطول في العبارة عيب تساعد عليه طبيعة الشعر الحر" » ولا بد للشاعر 
من الوعي المتصل لكي بتحاشاه . والحقيقة أننا » لو تأملنا قيود الأوزان 
الحرة لوجدناها لا تقل" عن قيود أوزاننا القدمة ان لم ترد ٠‏ فالوقفة 
اضطرارية في الحالتين وان اختلفت أسبامها . وذلك أمر بم على الشاعر 
لحر" أن يتبع نظاماً صارماً في صياغة عباراته محيث يعواض عن القيود 
الجبرية في نظام الشطرين . 


ال ملك 


تبدو القصائد الحرة وكأنهاءلفرط تدفقها ٠‏ لا تريد أن تنتهي» 
وليس أصعب من اختتام هذه القصائد . وسبب هذه الظاهرة 
ما سبق أن نبهنا اليه من انعدام الوقفات . ففي نظام الشطرين 
تقدآم الوقفة القسرية للشاعر مساعدة كبيرة » لأنها هي في 
د ب عن عاض ارا أن حر الال » وهنا 
تستطيع أية عبارة جهورية قاطعة أن تؤدي الينة » خاصة في 
قصائد الوصف والمناجاة ونحوها . أما في الوزن الحر" فإن 
الوقفات الطبيعية معدومة » والشاعر حتى اذا استعمل أشد 
العبارات جهورية وقطعاً محس ان القصيدة لم تقف » وانما 
استمرت نتدفق » وعليه لذلك أن يستمر” في تغذيتها واطالتها 
رغم انتهائه مما أراد أن يقول . وتشتد المناعب في قصائد 
الوصف والناجاة لأسباب تتعلق يطبيعة هذه القصائد ٠‏ ولذلك 


: )4١ قصيدة ( الظلال الهائمة ) لعبد الوهاب البياتي . مجلة الأديب . سبتمبر 195851( ص‎ ١ 


ء؛ٌ 


تصلح الأوزان الحرة للشعر القصصي" والدرامي أكثر من صلاحيتها 
لغغره . 


الحواتم الضعيفة للقصائد الحرة 


يلوح لناءمن مراجعة الأساليب اللي متم ها الشعراء قصائدهم الهرة» 
امهم شاعرون » ولو دون وعي » بصعوبة إيقاف التدفق الطبيعي” في 
الوزن الحر" . ولذلك يلجأون الى أساليب شكلية غير مقبولة محاولون مما 
أن يغلبوا تلك الصعوبة . 

من تلك الأساليب اختتام القصيدة بتكرار مطلعها » ونموذجه قصيدة 
لبلند الحيدري يبدأها ومختتمها بالمقطع التالي' : 

يا صديقي 
قد فرغنا وانتهينا 
وتذكرنا كثيراً ونسينا ' 

وليس هذا الاختتام محض صدفة » فالشاعر قد استعمله في قصائد 
كثيرة غبر هذه منها ( أعماق ) و ( ولن أراها ) و ( حب قددىم ) 
و ( غلداً نعود ) في ديوانه ( أغاني المدينة الميتة) . ثم ان هذه الظاهرة 
لا تقتصر على بلند الحيدري » فهي تطل علينا في شعر عبد الوهاب 


. ) قصيدة « يا صديقي » لبلند الحيدري . ديوان ( أغاني المدينة ألميتة‎ ١ 
؟ لا يخفى ان ( نسينا ) بعينها المكسورة لا تصلح قافية تقابل « انتهيئا » والظاهر ان الشاعر غافل‎ 
عن ذلك لأنه يقرأها بفتح السين . ش‎ 


ه: 


البياتى١ ‏ ونحن نلمحها عند بدر السيّاب" وعند شاذل طاقة ". والواقع أن 
تعاقب اختتام المصيدة بتكرار. مطلعها لدى هؤلاء الشعراء جميعا يشي 
بأنهم يستشعرون الصعوبة الي أشرنا اليها في اختتام القصائد ابلحرة فيلجأون 
الى هذه الوسيلة الشكلية . والواقع أن هذا الاسلوب ليس إلا تمرباً من 
الشاعر » يفر فيه من صعوبة الاختتام الطبيعي . وهو انما يقع في ذلك 
الته رب تحت ضغط الشعر الحر . وليس التكرار هنا إلا نوعاً من التنويم 
مخْدر به الشاعر حواس القارىء موحياً اليه بأن القصيدة قد انتهت . 
ومن الأساليب الي يلجأ اليها الشعراء في اختتام القصائد الحرة أسلوب 
لجأ اليه بدر شاكر السباب في قصيدته «حفار القبور » . قال في آخر 
تلك القصيدة الطويلة : ش 
وتظل” أنوار المدينة وهي تلمع من بعيد 
ويظل” حفار القبور ش 
ينأى عن القير الجديد 
متعدر الخطوات نحم باللقاء وبالحمور 
وقال 5 حانمة قصيدة أخرى : 
ويلوح ظلّك من بعيد وهو يومىء بالوداع 
وأظل” وحدي 5 صراع؛ 


إني من هذا الأسلوب 5 الاختتام أسلوتن 0 ويظل” .. 6 © وهو 
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كك 


ليس مقصوراً على بدر السياب ©» ىا قد يظن ٠»‏ فهذه مثلا” خاتمة قصيدة 
لباند الميدري' : 


ويدور فيها العقربان 
يا للجبان 
يا للجبان مبى سيومىء بالوداع ؟ 
وأظل” أزحف في صراع 
هذه القصائد كلها تتم بأسلوب ‏ ويظل ٠‏ وهو أسلوب تنويمي 
كالسابق » لأنه يسم المعهى الى استمرارية مرمحة وكأن الشاعر يقول 
للقارىء : 
« وقد استمر" الأمر على هذا .. » وبهذا ينتهي دوره » ويصح 
للقصيدة أن تنتهي . ْ 
وإنما المسؤول عن هذا كله هو الطبيعة المتدفقة للشعر الحر . على ان 


و 


هذه الطبيعة ينبغي ألا تُعفى شاعراً ناضجاً من الماء قصيدته إنهاء فنياً مقبولاة . 


عيوب الوزن الحر 


اذا كانت مزايا الشعر الحر' الثلاث : الحرية والموسيقية والتدفق قد 
استحالت شراكاً للشاعر ٠‏ فا بالنا بالعيوب الي يتضمنها هذا الوزن؟ وإنما 
تنشأ تلك العيوب عن طبيعة الشعر الحر” نفسه . وأبر زها عيبان أثنان يرتكز 
كل منها الى تركيب التفعيلات في الشعر الحر"»وسنقف عندهما فيا يل : 
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أ يقتصر الشعر الحر" بالضرورة على عشرة يحور من حور الشعر 
العر بي السئة عشر » وفي هذا للشاعر غين يضيّق مجال إبداعه. 
فلقد ألف الشاعر العربي أن بجد أمامه ستة عشر محرا شعرياً 
بوافيها ومجزوثها ومشطورها ومنهوكها . وقيمة ذلك في التنويع 
والتلوين ومسايرة مختلف أغراض الشاعر الكبيرة » محيث يصبح 
اقتصار الشعر ار" على نصف ذلك العدد نقصاً ملحوظاً فيه . 


ب - يرتكز أغلب الشعر الحر” -- ثمانية حور منه من عشرة - الى 
تفعيلة واحدة . وذلك يسبب فيه رتاية مملّة» خاصة حين يريد 
الشاعر أن يطيل قصيدته وعينك أن القع لكر لا يصلح 
للملاحم قط » لأن مثل تلك القصائد الطويلة ينبغي أن ترتكز 
الى تنويع دائم ؛ لا في طول الأبيات العددي” فحسب » وإنا 
في التفعيلات نفسها وإلا سئمها القارىء . ومما يلاحظ ان هذه 
الرتابة في الأوزان نم على الشاعر أن يبذل جهداً متعباً في 
تنويع اللغة وتوزيع مراكز الثقل فيها » وترتيب الأفكار » فهذه 
كلها عناصر تعريض نخفف من وقع النغم الممل . 


إمكانيات الشعر الحر ومستقبله 


دى القول في الشعر الحر” انه ينبغي ألا يطغى على شعرنا المعاصص 
كل الطغيان » لأن أوزائه لا تصلح للموضوعات كلها ٠»‏ يسبب القيود 
إتى تفرضها عليه وحدة التفعيلة وانعدام الوقفات وقابلية التدفق والموسيقية. 
0 ندعو هذا الى تكس الخحر كة ؛. وإنما نحب أن نحذار من الاستسلام 
المطلق لما » فقد أثبتت التجربة » عير السنين الطويلة » ان الابتذال 
والعامية يكمنان خلف الاستهواء الظاهري” في هذه الأوزان . 
والحق ان الحركة قد بدأت تبتعد عن غايانها المفروضة منذ سنة ١1918١‏ » 
ولا نظن" هذا غريباً » ولا داعبا للتشاؤم . فلو درسنا الحركة من وجهتها 


1/0 


التارحية لوجدنا مها لا نتختلف عن أية و أخرى لالتحرر» سواء أكانت 
وطنية أم اجهاعية أم أدبية . وني التاريخ مئات الشواهد على ثورة الجماعات 
ومبالغتها في تطبيق مبادىء الثورة وسقوطها في الفوضى والابتذال قبل 
استقرارها الأخير . وهذا نحس” بالاطمئنان الى سلامة الحركة » رغم 
مظاهر الرخاوة والاسفاف الى عمرما . 

وإذا كنت قد تنبأت في سنة 1١1984‏ في مقال لي نشرته مجلة 
الأديب - بأن حركة الشعر الحر- : « ستتقدام في السنين القادمة حبى 
تبلغ نمايتها المبتذلة»فهي اليوم في اتساع سريع صاعق » ولا أحد مسؤول 
عن أن شعراء نزري المواهب » ضحل الثقافة سيكتبون شعراً غثّاً مبذه 
الأوزان الحرة ١»‏ اذا كنت قد تنبأت بذلكءفأنا أجد نبوءتي تلك قد 
تحققت بكل حرف فيها . وإذا صح لي أن أطرح نبوءة جديدة» أبنيها 
على مراقبي للموقف الأدبي في وطننا العربي اليومءفأنا أتنبأ بأن حركة 
الشعر الحر” ستصل الى نقطة الجزر في السنن القادمة»ولسوف يرتد” عنها 
أكثر الذين استجابوا لما خلال السنين العشر الماضية . على أن ذلك لا 
يعني اها ستموت . وإنما سيبقى الشعر الحر" قائ ما قام الشعر العربي 
وما لبقت العواطف الانسانية . ولسوف ينتهي التطرف الى اتزان رصين» 
ويجي الأدب العربي من الحركة ثمراتما . وأما الشعراء الذين ذهبوا ضحايا 
لمزالق الشعر ادر" » ولا بد لكل حركة ناجحة من ضحايا » فحسبهم 
انهم هم الذين أنقذوا الشعر من الماوية » ولقد أعطونا تماذج للرداءة 
والتخبط تحمينا من أن نقع في مثلهاءفكانوا بذلك خلاص الشعر الحديث 
دون أن يدروا . 


١‏ راجع يحثنا المعنون ( حركة الشعر الحر في العراق ) مجلة الأديب . يناير ١484‏ وقد دخل كثير 
منه في هذا البحث . 


5 قضايا - 4 


العَضَّلُ التإلى 


الجزونا دهاع لل شماه 


لعل" القانرن الذي يتحكم في حركات التجديد عامة هسو انما كلها 
محاولات لإحداث توازن جديد في موقف الفرد والأمة بعد أن اعترت 
الموقف عوامل خارجية فرضت عليه أن تتخلخل بعض جهاته وتميل . 
وسرعان ما يصبح التجديد حاجة مازمة تفرض نفسها فرضاً » فلا تملك 
الآأمة الا أن تلبي طائعة وتستسم لهذا الزائر الذي يطرق الباب ملحاً.ولقد 
ألفت المجتمعات الانسانية عير التاريخ أن تقابل التجديد في كثير من 
الريبة وااتحفظءفلا تتقيله إلا بعد رفض طويل ومقاومة تبدو فيها الجماعات 
وكأن حافزاً أقوى منها يدفعها الى أن تحمى نفسها من هذا الطارق المريب. 
ركذ القن أرقن آنا زرف ادن اياون على هذا التردد الذي يقاس 
به نجديدهم ويرمون الجماهير بالجمود والبلادة وقلة القدرة على تقدير 
الإبداع . على ان النظرة الاجمّاعية التأملة لا بد أن تجعلنا أقل لوماً 
للجمهور » فا هذا التحفظ في الواقع إلا صوت الَاسك والأصالة في 
شخصية الأمة الي ترفض أن تنهار بإزاء كل فكرة جديدة تعرضء وإلا 


6, 


. لم تعد أمة ولم يعد في امكانها أن تحفظ تراتما . ان التحففظ ٠»‏ بالمعبى 
البايولوجي” » ضرب من الدفاع عن النفس, يواجه به الفرد الانساني 
عوامل العدوان وعّاطر المفاجأة الي تعترضه . وذلك لأن تقبلنا لأي 0 
تنصادفه يعي قِ حقيقة الأمر » أن نتهدام تهدماً كاملا م نعيك بناء أنفسنا 
نحيث تلتثم هذه المادة الغردية مم المواد السايقة الي احتزناها قُ أذهانئا» 
ولذلك وحسب لا نستطيع أن نتكرم بقبول كل رأي يعرض علينا » واتما 
لا بد" لنا أن نتريث ونقاوم . ان طبيعتنا تفرض علينا هذا التحفظ بإزاء 
الأفكار » كما تفرض علينا قواعد الصحة أن نتحفظ بإزاء الحالات المفاجئة 

من الهرارة والمر ودة والضغط » والتحفظ قُ الحالتين يتضمن المحاولة 
الدائبة لإعداد الفكر والجسم إعداداً متدرجاً لفؤل» كاله الحديدة دوعينا 
عزق أو أذى » ذلك ان كل رأي جديد يعرض للأمة يتضمن هراة 
كاملة لكيانما العقلي والنفسي” » فلا تستطيع أن تقبله فور » وإتما لا بد 
لا أن تعدل في مضموناتما السابقة وتعيد تنظيمها حبى تلتئم مع الحالة 
الجديدة . 

لقد كانت هذه الحالة من الانكياش والرفض رد الفعل الأول الذي 
لقيته حركة الشعر الحر” حين انبثقت أول مرة في العراق » فمّد قابلها 
الأدباء والجمهور مقابلة غير مرحبة ورفضوا أن يتقبلوها وعداوها بدعة 
سيئة النية غرضها هدم الشعر العربي” . وإنما كانت فكرة اقامة القصيدة. 
العر بية على «التفعيلة » بدلا" من «١‏ الشطر فنادمة الحمهوز لأا سآلته 
أن محدث تغييراً أساسياً في مفهوم الشعر عنده» وقد كان لا بد للجمهور, 
العربي” ؛ وهو نحمل ثقافة غنية عريقة » أن باسك في وجه هذا الطلب 
المفاجىء » ويرفضه ريا يدرسه ويفسح له مكاناً . 

لقد ألن هذا الجمهور أن يرص” له شعراؤه القدماء ثلاث تفعيلات أو 
أربعاً في وحدة ثابتة اعتاد أن يسميها الشطر » فإذا هو يفتح عينيه فجأة 
ذات صباح فيرى أمامه قصائد أشطرها لا نتقيد بعدد معن من التفعيلات» 


اه 


فقد يرد شطر ذو تفعيلتين يليه آخر ذو أربع تفعيلات وثالث ذو تفعيلة 
واحدة . اعتاد الجمهور أن يكون البيت ذو الشطرين وحدة في القصيدة» 
فإذا هو اليوم يقرأ شعراً حطّم فيه استقلال البيت نحطها” متعمداً قضى 
على عزلته وأديجه في الأبيات الأخرى . كان العروضيون يتحدثون مثلا” 
عن وزنين متميزين اسمها « الكامل » و « مجزوء الكامل » فإذا الشاعر 
الحديث ييمع الوزنين حين يريد ويعداهما وزناً واحدا لأن تفعيلتها واحدة. 

والواقع ان ملخص ها فعلته حركة الشعر الحر" اها نظرت متأملة في 
علم العروض القدم واستعانت ببعض تفاصيله على [حداث تجديد يساعد 
الشاعر المعاصر على حرية التعبير وإطالة العبارة وتقصيرها محسب مقتفضى 
الحال. ولم تصدر الحركة عن إهمال للعروض » كبا يزعم الذين لا معرفة 
هم بيه » وإتما صدرت عن عناية بالغة به جعلت الشاعر الحديث يلتفت 
الى خاصيّة رائعة في ستة محور من الشعر العربي تجعلها قابلة لأن ينبثق 
عنها أسلوب جديد في الوزن يقوم على القدم ويضيف اليه جديداً من 
صنع العصر . 

وما كاد الجمهور العربي يتسامع بالدعوة حتى أسرع الى رفضها وأساء 
الظن مها وانبمها . وكانت أحب” التهم الى قلوب المعارضين ان الشياب 
من الشعراء قد أحدثوا طريقة يتخلصون مها من صعوية الأوزان العر بية 
القائمة وتعينهم على .تغطية كسلهم وضحالة مواهبهم الشعرية . قالوا ان 
الحرية من القيود العروضية استسلام” الى السهولة والرخاوة ولجوء الى الترف» 
وان هذا الشعر الحر قضية هينة يسيرة يستطيعها حبى من لم يكن شاعراً. 
والواقع انه ليس من الثابت فلسفيآ أن الحرية أسهل من اتباع القيود . 
ولعل الأمر أن يكون على العكس . وذلك لأن كل حريةء على الاطلاق» 
تتضمن مسؤولية . لقد كانت الانسانية في كل زمان ومكان حريصة 
على قيودها فبقيت تجرها وتتمسسك مها مع انها نحز عنقها وذراعيها » لا 
لشيء إلا لأن هذه القيود نحمي من متاعب الرية. ومسؤولاتما ومازقها , 


بيك 


وما القيود » اذا تأملنا » إلا طرق ممهدة مرصوفة تعطى الانسانية.الأمان 
والشعور بالاستقرار. انها أشبه بسياج عال محمي المحبوسين فيه من احالات 
الضلال . والذهن الكسول مجد في الفيود راحة لأنها تقيه مشقة الاختيار 
ومخاوف الاستقلال. وعلى هذا الأساس وضعت المجتمعات القوانن الصارمة 
والنظم ورصفت الخطط المفصلة لكل مسلك انساني . إن الحرية خطرة 
لأنها تتضمن مغامرة فردية بحازف فيها المرء براحته وكيانه » ولن يقرى 
على مخاوفها إلا من كان شديد الثقة بنفسه. واذا كان التقبيد رصفاً لطريق 
واضح لا تتيه فيه الخحطى . فإن الحرية تترك الانسان وحيداً بإزاء عشرات 
من الطرق عليه أن ممتار منها ما يلائم رغباته وظروفه . وانه ليدري ان 
بعض هذه الطرق قد تورده موارد الملاك والدمار . لذلك يؤثر أغلبية 
البشر أن يقبلوا القيود ويعيشوا في ظلها آمنين . ولعلهم في صمم أنفسهم 
ينظرون الى الهرية وكأنها مقامرة غير مضمونة أو معاهدة مع الشيطان . 
وهذا محزن للذهن التأمل ٠‏ غير ان الانسانية » ا قلنا » تؤثر سعادتما 
وسلامتها على كل شيء آخر . ومعها الحق . 

على اننا » ونحن نفند مزاعم المعارضة ٠‏ غير مضطرين الى الاكتفاء 
بفكرة نظرية حول الحرية » فإن الشعر المر” الذي بملاً الكتب والصحف 
اليوم بمدآنا هو نفسه بالدليل على ان الدرية أصعب من التقييد . فلو 
أنشأنا دراسة مفصلة تقوم على الاحصاء وقارنًا بين الأغلاط العروضية 
الواردة في الشعر المعاصر . قبل الشعر الحر وبعده ٠‏ لدلت النتائج على 
ان من أسهل الأمور أن يقع الشاعر الذي يستعمل الأسلوب الحر في 
أغلاط الوزن والزحاف . وأبرز دليل على ما نذهب اليه ان الشاعرين 
نزار قباني وفدوى طوقان ينظان قصائد بالأوزان القدعمة وقصائد حرة فلا 
تقع أغلاط الوزن إلا في قصائدهما الحرة . وان الناقد العروضي” ليبتسم 
عاذراً حين يرى هذه الظاهرة الطريفة » فلن يرتاب أحد بسمو” شاعرية 
نزار وفدوى ء وقد اعترف لها العصر برهافة السمع . ولكن الشعر الحر” 


ادف 


كله مزالق لاق لضي شر كا دقاذ! م يكن الشاعر على حذر » 
كان من السهل أن ينتقل فجأة من الرجز الى السريع أو المنسرح لمجرد 
ان ( مستفعلن ) تتصدر الييت . 


الشعر الحرز اندفاعة اجماعية 


كان السؤال الذي انصيّت حوله متاقشات المعترضين عسلى ١‏ البدعة ) 
يتركز حول الأسباب الداعية التى دفعت هذه ١‏ الفئة الضالة ٠‏ من الشباب 
ا 0 اك الأوزان العربية . وقد ذهبوا في التأويل مذاهب 
شتّى ٠‏ فقال بعضهم ان الشباب مولع بالاغراب والشذوذ » وقال آخرون . 
ان الجيل الخحديد كسول يضيق بالجهد ولا يصير على متاعب الشطرين 
وأهوال القافية الموحدة فتخلص. الى السهولة "وراك قنة كالقة ان ادر كة 
بمجملها منقولة عن الشعر الأوروبي ولا علاقة ها بالشعر 

والحق ان هذه ار زاعم لا تخلو من مثل ذلك الصدق ا الذي 
نجده مصاحياً حى لأ كثر الأحكام بعداً عن رصانة التأمل ووضوح القصد. 
ولعل السذاجة في الحياة الانسانية لا تخلو من الحكمة خلواً تامأ مها بلغت 
درجتها . غير ان ني أمثال هذه الأحكام المتسرعة » على كل حال » 
تغاضياً لا يسكت عنه عن بعض الحقائق الأولية المتعلقة بالمجتمعات وتمواها 
وتطورها . أفتراه من الممكن أن تنشأ حركة في مجتمع ما ويستجيب لها 
جيل من الناس على مدى عشر سنين بطيئة طويلة دون أن تمتلك جذوراً 
اجمّاعية تتم انبثاقها وتستدعيه ؟ أمن الجائز أن تنبعث هذه الحركة من 
أعماق الفرا غ والسكون دوتما جذور ولا روابط ولا مسببات ؟ وما الذي 
بجعل حركة ما تظهر في عصر معبن دون عصر ؟ 

في الواقع ان الأفراد الذين يبدأون حركات التجديد في الآأمة وتخلقون 
الأماط الجديدةءانما يفعلون ذلك تلبية لحاجة روحية تبهظ كيام وتنادمم 
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الى سد الفراغ الذي محسّونه . ولا ينشأ هذا الفراغنيلا من وقوع تصدع 
خطير في بعض جهات المجال الذي تعيش فيه الأمة . ويغلب أن يكون 
الفرد المبدع غير واع وعيا حت لهذا التصدع » غير انه ء مع ذلك » 
إيندقع الى التجديد الذي يعوض عما تصدع » وهو 5 هذا مقود عحمات 
بيئية قاهرة لا قدرة له على مقاومتها . انه ليشعر بضغط داخسل مستيد 
يدفعه دفعآ الى إحداث هذا الجديد . ولعله في اندفاعه الى الإبداع ينساق 
بعين الدافع القسري” الذي عل واه 15 مر عال يندفع الى أول يقعة 
منخفضة يصادفها ولا يكف حى علأها . ان تشبيهنا هذا ليس رديأ » 
فلعل” عل الاجماع يقرنا على هذا الأغار اق سنطرة: "ارات الاي عينتة 
على الذهن الانسانى” . هذا بالإضافة الى أن ما يسمونه بدعوة « الفن 
للحياة » تستريح الى مثل هذه الفكرة الي تجعل المجتمع هو الجذر الأساسي 
لكل حركة أدبية . 

ولعل الدليل على ان حركة « الشعر الحر » كانت مقودة بضرورة 
اجماعية محضة هو أن محاولات وأدها قد فشلت جميعاً : نما زال تيار 
الشعر الهر يشتد ويتلاطم حبى اضطر مؤتمر الأدياء العرب القالث في 
القاهرة الى أن يعترف به رسمياً ويدخله في أمحاثه الرئيسية . وهل في وسع 
المهاجات » مه) قويت وأصرآت ٠»‏ أن تقتلم حركة البعثت من صمم 
الظروف الاجتاعية للفرد العربي ؟ ان حركة ما ليست عرضاً خارجياً 
يسهل نزعه قال أو مقالات ٠»‏ بمقاطعة أو استنكار . وهذا لأنما » كا 
قلنا » اندفاع محتوم لملء فراغ وإقامة تصدع . والحق ان في إمكاننا أن 
نعد حركة الشعر الحرة حصيلة اجماعية محضة تحاول مبا الأمة العربية أن 
تعيد بناء ذهنها العريق المكتنز على أساس حديث #شانباءق>هننا كان 
سائر المركات المجددة الي تنبعث اليوم في حياتنا » في مختلف المجالات . 

ان العوامل الاجماعية الموجبة الى جعلت الشعر الحر" ينبئق ع كثيرة. 
ولكننا سنحصي منها في محثنا هذا أريعة 2 تكله » كيا سكرى ٠‏ تتعلق 


بالاتجاهات الاجماعية العامة للفرد العربي المعاصر وترتكز الى تفاصيل الشعر 
القدم وخصائص الشعر الحر نفسه . 


١‏ - النروع الى الواقع 


تتبح الأوزان الهرة للفرد العربي المعاصر أن .برب من الأجواء 
الرومانسية الى جو الحقيقة الواقعية البى تتخذ العمل والجد غايتها العليا . 
وقد تلفت الشاعر الى أسلوب الشطرين فوجده يتعارض مع هذه الرغبة 
عنده لأنه» من جهة » مقيّد بطول محدود للشطر وبقافية موحدة لا يصح 
الحروج عنها » ولأنه من جهة أخحرى حافل بالغنائية والترويق والجهالية 
العالية . 

أما القيود الي تضيّق آفاق الأوزان القديمة » فهي تلوح للفرد المعاصر 
ترفاً وتبديداً الطاقة الفكرية ني شكليات لا نفع لها » في وقت ينزع فيه 
هذا الفرد الى البناء والانشاء والى إعمال الذهن في موضوعات العصر . انه 
يكره أن يضيع جهوده في إقامة هياكل شعرية معقدة ٠‏ لها من الرصانة 
والهيبة أكثر مما يطيق . ولعل” الرصانة الشديدة منفّرة للذهن العامل الذي 
يريد البناء » وذلك لأنها تقيّد الحركة . والشاعر يريد أن يتحرك ويندفع. 
إن مشكلات العصر تناديه وهو لا نجد وقتاً ليرف القيود وبطر القافية الموحدة. 
ثم ان فروض العمل والحياة المنتجة تتطلب أن يملق لنفسه أسلوبآً أكثر 
حرية وأقل” هيبة وجلالا” . وهو ء في هذا ٠‏ أشبه بانسان يشتغل فلاحاً 
ويضايقه ان يلبس ثياباً أنيقة مترفة لأنه محتاج الى لباس بسيط يعطيه الحرية 
على الحركة والقدرة على العمل . ولذلك انطلق الشاعر الحديث وخلي 
أساوب الشعر الحر” ببساطة أسلوبه وخخلواه من الرصانة . 

أما الغنائية فهي تنشأ عن الموسيقية العالية في الأوزان القديمة » ومن 
ثم فهي تعطي تلك الأوزان جوآ من العاطفة المصطنعة والحيال . والغنائية 


كه 


ملازمة للتقييد لأنها تتضمن مبالغة وإسرافاً ني العواطف . ما يكاد الشاعر 
بقع في مآزق القافية الموحدة ويتلكأ عند البيت الواحد حبى يعتريه إحساس 
بأنه لايعير ‏ وانما يكتب شيئاً مترفاً تتحكم فيه هذه الملكة الجميلة المستبدة 
الي قف في آخر البيت وتصر" على أن تكون أبرز ما فيه . ولعل هذا 
الإحساس بالترف والفراغ هو الذي مجعل الشعر القدمم حافلا” بالأجواء 
المثقلة بالعنير ونسم الصبا والثياب الحريرية نجراها فتيات ناعمات لا عمل 
هن سوى الدلال ونوم الضحى . إن الشاعر المعاصر وهو فرد ق مجتمع 
يعمل ويبي - يضيق بهذا الجو الكسول النعسان » وهذه الهالية المفروضة 
'فرضاً ؛ انه يريد أن يكون شعره مفكراً . إبحابياً » طويل العبارة» فلا 
تسمح له بذلك الغنائية العالية في الأحر الشطرية . وهو ينفر من هذه 
النئرة العاطفية المموسقة لأنما لا تلائم نزوعه الى العمل والنشاط » ومن ثم 
'فهو يريد أن محطمها ومخرج من ققم الأحلام وأوهام ألف ليلة وليلة . 
القد وجد ني الشعر الحر مهرباً من هذا الجو المثقل بالجواري والحرير 
واشعة مصباح علاء الدين » وهو يطلب الواقعية حتى اذا كانت قاسية 
خشنة فيمد” يديه ليلمس الحقيقة ولو أدمتها . 

وأما لماذا يصلح الشعر الحر للتعببر عن حياة ليس الجمال الحسي” 
غايتها العليا » فلأنه كما أشرنا مخلو من رصانة الأوزان القديمة وبجعل 
غايته التعبير لا المالية الظاهرية . وهكذا تستطيع النظرة الاجماعية أن تتبين 
في حركة الشعر الحر جذور الرغبة في تحطم الحم والإطلال على الواقع 
العربي الجديد دوتما ضباب ولا أوهام . 


؟ - الحنين الى الاستقلال 


محب” الشاعر الحديث أن يثبت فرديته باختظاط سبيل شعري” معاصر 
يصب فيه شخصيته الحديثة الي تتميز عن شخصية الشاعر القدم . انه يرغب 


باه 


في أن يستقل” ويبدع لنفسه شيئاً يستوحيه من حاجات العصر . يريد أن 
يكف عن أن يكون تابعاً لامرىء القيس والمتني والمعصري . وهو في 
هذا أشيه بصي يتحرق الى أن يثبت استقلاله 0 أبويه فيبدأ عقاومتها. 
وبعني هذا ان لحركة الشعر ا اجن 1 دنه شرضها 4 ركان المضن 
كله أشبه بغلام في السادسة عشرة يرغب في أن يعامل معاملة الكبار فلا 
ينظر اليه وكأنه طفل أبداً . 
ان حرقة الاستقلال هذه تساهم الى حد” ما في دفع الشاعر الحديث 
الى البحث في أعماق نفسهءعن مواهب كامنة غير مستغلة وعن مقدرات 
وخصائص مكن أن تشحذ وتيرز فتعطيه شخصية متفردة تميزه عن أسلافه. 
وقد وجد في الثورة على القوالب الشعرية متنفاً لهذه الدرقة إلى الاستقلال 
فثار عليها . ولا ريب في أن هذه النرعة هي تفسير ما ذراه من إيغال 
بعض الناشئين من الشعراء في التطرآف والاندفاع وقد ظنوا أن الأوزان 
لتدعة عظلة عن القيمة وتعالوا حى على القواعد الشعرية البي رسخت 
عير مئات من سئنوات الشعر واللغة . ولن يصعب على الناقد المتزن أن 
يغفر طؤلاء المتطر فين نزق عمد قوافيهم ما دام درل الاساس 
النفسبي للمبالغة الي سقطوا فيها 


النفور من النموذج 


من طبيعة الفكر المعاصر عموماً انه يجنح الى النفور مما أسميه (بالنموذج) 
في الفن والحياة . وأقصد بالنموذج اتخاذ شيء ما وحدة ثابتة وتكرارها 
بدلة من تغييرها وتنويعها . وتلاحظ فكرة النموذج في الفن الإسلامي 
القدم في ما نرى على جدران المساجد والقصور وقبب الجوامع ومنائرهاء 
حيث يقوم التزيين غى أسناس تكرار وحدة نجريدية ثابتة » أو مجموعة 
وحدات منضمّة في وحصدة أكر » على أن تراعى في التكرار النسب 


مه 


المضبوطة ضبطاً دقيقاً . ان الأساس الذي قام عليه هذا الفن العربي” 
عان الأساس الذي قام عليه شعرنا القدم . فقد كان الشطر أو البيت 
يتخذ وحصدة وتحافظ الشاعر على عزلة هذه الوحدة بتحاشي التضمين 
الذي مر تعريفله مراعيا المسافات المضبوطة بينها وبين سائر الوحدات 
الي يكررها الى نماية القصيدة . 

وجاء الشاعر المعاصر باتجاهاته الحديثئة ونظر في نظام الشطرين فوجده 
يبح له شكلا مقيداً بنمط معن ذي طبيعة هندسية مضغوطة . ان الأشطر 
المتساوية والوحدات المعزولة لابد” أن تفرض » على الادة المصبوبة فيها» 
شكلاة مائلة” ملك عين الانضغاط وتساوي المسافات . أو لنقل أن هندسية 
الشكل », لا بد أن تتطلب هندسية مقابلة في الفكر الذي يستوعبه هذا 
الشكل ٠‏ وذلك ممعزل عن حاجة السياق . والقوالب تفرض شكلها على 
المادة الي تنضغط قٍِ داخلها. واذا كانت القصيدة الشطرية ملزمة 0 
على أطوال ثابتة ومسافات متناسقة فإن المادة الي يعالجها الشاعر لا بد أن 
تصبح هي الأخحرى ذات مسافات متناسقة» وذلك 2 قانون خفي يربط 
بين الشكل والمضمون وبجعل الواحد منها «ؤثرآ في الآخر » متأثراً به ني 
الوقت نفسه . 

وأبسط نتائج هذا الالزام في القصيدة العربية القديمة ما نلاحظه من ميل 
العبارات الى أن تنتهى بانتهاء الشطر » وإذا افندت” فإلى مماية 000 
مانا الرسدوا م لاق و يمد اليا يط جل الال 
يتخطاه . ونحن نعم يقيناً ان من شروط البيت الحيد عند العرب أن 0 
مستقلا” في معناه وصياغته عما بعده »نحيث عدوا التضمين » عيباً فادحاً من 
عيوب الشعر . يضاف الى هذا أن الشطر لا يسمح لشساعر بأن ستعمل 
عبارة أقصر منه: فكان لا بد للشاعر أن ينهي العبارة معه . وه كذا 
فرضت الأشطر المتساوية أن تكون العبارات متساوية الى حد ما . أو 
مقسومة الى قسمين متساويين. وني هذا ما لا يروق للشاعر اليديث الذي 


بوه 


عيل الى التعبير فيستعمل عبارة قصيرة ذات كلمتين أحياناً . وقد يروق له 
أن تستوعب عازة بواعدة يعن أو اكه أ«روقيد. نحب أن يقف في نصف 
الغطر وييدأ عبارة جديدة تنتهى في نصف الشطر التالي . وكل هذا بعينه | 
على احداث أثر معن أو إقارة. خالة نفسية: يقصدها: ».واللققة أن هذا 
هو ما نصنعه في الحياة أيضآً . فلو أصغينا الى رجل عامي” يقص حكاية 
لالتفتنا الى ما محدثه تنويع الأطوال في عباراته من أثرعميق في المستمعين . 
وهذا ما رم مئه الشاعر الذي يستعمل طريقة الشطرين والقافية الموحدة . 
لقد وجد الشاعر الحديث نفسه محتاجا الى الانطلاق من هذا الفكر 
الهندسي” الصارم الذي يتدخل حتى في طول عبارته » وليس هذا غريباً في 
عصر يبحث عن الحرية ويريد أن محطم القيود ويعيش ملء مجالاته الفكرية 
والروحية . الواقع ان إحدى خصائص الفكر المعاصر انه يكره النسب 
المتساوية ويضيق بفكرة النموذج ضيقا شديداً ٠‏ فا يكاد يقع على اتساق 
متعاقب منتظم في جهة من جهات حياته حبى يشتاق الى أن محدث فوضى 
صغيرة في مكان منه فيربك النموذج ورج على الرتابة» ولهذا أمثلة كثيرة 
في مبانينا وبرامجنا وحياتنا . وم تكن حركة الشعر الحر" إلا استجابة لهذا 
الميل في العصر الى الخروج على فكرة النموذج المسق. اتساقاً تاماً. والواقع 
أن الحياة نفسها لا تسر على مط واحد ولا تتقيد بنسبة ثابتة في أحداتهاء 
وإنما نري بلا قيد ٠لا‏ بل أن اللغة وهي منيع كل فكر وكل شعر »ع 
لا تتبع نماذج . اننا نتكلم محسب الحاجة فنطيل عباراتنا ونقصرها وفق 
المعبى لا وفق نظام هندسي مفروض . ولذلك ثار الشاعر المعاصر على أسلوب 
الشطرين وخرج الى أساوب التفعيلة وبات يقف حيث يشاء المعى والتعبير . 


4 اهرب من التناظر : 


في طفولتنا كانت البيوت الي يعيش فيها الناس ببغداد بيوتاً شرقية في 
بنائها » تتوسطها ساحة واسعة قد تكون فيها .حديقة. صغيرة يطلقون عليها 
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اسم فارسياً هو ١‏ البقجة) فكان البناء حيط يذه الساحة من جهانما الريع وإذ 
أنظر الآ نإل االووا تالاحل أن نظام الشطرين الخليثي” في الشعر كان 
متناسباً مع هذا الطراز في البناء لأن الشطرين تتوسطهما فسحة أو سكتة في 
وسط البيت . 


والواقع أن” شكل البناء هذا » قد كاعر لمعيل في البلاد الإسلامية 
منذ العصر الأموي فيما أعلم 5 لأني شاهدت في حك ا اللي 
نموذجا كبيراً لقصر الخليفة هشام بن عبد الملك فكان مبنيئآ على الطراز نفسه 
ننامنة وامعة فق الرسظ عبهااللداق ؛عنا ا خاي التسردس أرم جات .. 
ولسنا ندري كيف كانت قصور ماوك المناذرة والغساسنة تبنى في الحاهلية 
وان كنت لا أستبعد أن تقوم على النسق نفسه ما دام هناك ارتباط خفي بين 
شعر الشطرين وطراز المباني . 

وفيما بعد » عندما راحت بغداد القرن العشرين تتسع إلى الضواحي » 
بدأ الناس يبنون بوهم على الطراز الغربي المعدال فلا يستبقون ساحة وسط 
الت وإنما مجعلون الفسحة أمام البيت ووراءه حدائق - ولكن” تأر نظام 
الشطرين الشعري بقي نافذ المفعول في طراز البناء » لأن المهندس كان حريصاً 
دائماً على تشييد بيت له جانبان متناظران تمام التناظر » فالحانب الأممن يشبه 
الحانب الأيسر كل الشبه محيث لو مددنا خطا وسط الببت لكانت الحهتان 
متطابقتين . وقد استمر هذا النسق المتناظر مسيطراً على مباني مديئة بغداد إلى 
حوالى سنة ١9488‏ . 


وفي سنة ١9449‏ ظهرت مجموعبي الشعرية ( شظايا ورماد ) وفيها الدعوة 
الأولى إلى الشعر الحر" . وإذ أنظر الآن إلى الماضي . أحس أني إنما ثرت 
على طريقة الشطرين الخليلية » نفوراً من المنزل المتناظر الذي يتطابق جانباه 
تمام التطابق . والحق أني كنت أستشعر ضيقآً شديداً بنظام البيوت في بغداد . 
كنت كلما رأيت مسكناً متناظراً شعرت بنفسي تضيق وتظلم . ولم مخطر على 
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بالي أنني إنما دعوت تلك الدعوة الحارّة » إلى إقامة الشعر على أشطر غير 
متساوية » تفعيلاتها غير متناسقة في العدد » لأني أدعو أيضاً إلى تغيير نظام 
المياني 2 ولأني أنفر من التناظر وأتعطش إلى هدمه والثورة عليه . 


وعندما استجاب كثير من شعراء العصر إلى دعوة الشعر الحر" بدأ طراز 
المبافي يتغير . وماذا نجد اليوم ؟ لقد أصبح المهندس » حين يبي بيتآ أو عمارة ؛ 
يتعمد أل" بجحعلها متناظرة » فما يكاد يلاحظ أقل” ميل إلى هذا التناظر » حبى 
سل بالتّسّق فوضى من نوعر ما » تخلخله ولو على شكل رسوم وخطوط 
وألوان لا نموذج فيها » ولا مقياس لا ء وإنما هي نثر بلا تخطيط . 


وعلى هذا . تكون سطوة الشعر الحر على الحياة العربية اليوم » ناشئة 
عن أثنا نتأثر بطراز المباني التي نحيا فيها » وهي مبان ثائرة على التناظر ثورة 
واضحة لكل ذي بصر . وإني لأومن إعانآ فوا بأن الشعر والفن ليسا معزولين 
عن الحياة» وإنما يرتبطان بها ارتباطاً كاملا”. ومن ثم فإن تخطيط 00 
الحديثة وطراز مبانينا لا بد" أن يؤثر تأثر مباشراً في شعرنا وفئولنا . 
هو الحذر الكامن وراء سطوة الشعر الحر" على حياتنا الحديثة » في ظبي . و 
ذلك فإن الذين ينادون بضرورة القضاء على شعر التفعيلة الذي ا 
إنما يتغافلون عن طراز بيوتنا وأشكال شوارعنا وينسون أنها لا بد أن ترك 
طابعها على أذهاننا وميولنا النفسية وتدفعنا إلى جهة معاكسة للتناظر الذي ننفر 
منه اليوم » ونحاول دائبين أن نحدث فوضى تخل به ولو إخلالا” جزئياً . 


ه_إإيثار المضمون 


يتجه الفرد العربي المعاصر على العموم الى نحكم المضمون في الشكل» 
وهذا مرتبط بما فراه من ميل العصر الى الانشاء والبناء » وهو ميل عام 
يستوعب عنتلف مظاهر حياتنا . إن الشكل والمضمون يعتيران في أبحاث 
الفلسفة الحديثة وجهين لدوهر واحد لا مكن فصل جزئيه إلا بتهدمه أولاة. 
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والنتقد العربي المعاصر جدير بأن يلتفت الى هذه الوحدة الوثيقة » 
وينبه الى ما في الفصل بين وجهيها من خطر على الفكر والآمة . غغر ان 
المركات الاجماعية والأادينة لا تخضع المنطق العقلي وانما ببحك فيها 
قانون التطور الاجماعي . ولقد جاء عصرنا هذا على أثر العصر المظلم الذي 
غلبت فيه على الشعر العربى القوالب الشكلية والصناعية الفارغة والأشكال 
الي لا تعر عن حاجة 000 ووجد الشاعر الحديث نفسه خلفاً لأجيال 
من الشعراء يكتبون الألغاز والمهمل والتشطبرات وازوم ما لا يلزم وكل 
ما يدل” على انهم لا بريدون ايصال مضمون لازم معبن الى قرائهم » 
وإنما همهم أن خخلقوا أشكالا” مجردة ذات قيمة ظاهرية وحسب. وقد كان 
رد الفعل المباشر » عند الشاعر المعاصر ٠‏ أن يتجه الى العناية بالمضمون 
وحاول التخلص من القشور الحارجية . وكانت حركة «١‏ الشعر الجر » 
أحد وجوه هذا الميل لأنه » في جوهره » ثورة على تحكبم الشكل في 
الشعر . إن الشاعر الحديث يرفض أن يقسم عباراته تقسهاة" يراعي نظام . 
الشطر » وانما يريد أن بمنح السطوة المتحكمة للمعاني الي يعبر عنها . 
ونظام الشطرين » كما سبق أن قلنا » متسلط » يريد أن يضحي الشاعر 
بالتعببر من أجل شكل معين من الوزن ٠»‏ والقافية الموحدة مستبدة لأنها 
تفرض على الفكر أن يبدد نفسه في البحث عن عبارات تنسجم مع قافية 
معينة ينبغي استعالما » ومن ثم فإن الأسلوب القددىم عروضي الاتجاه » ٠‏ 
يفف-ل سلامة الشكل على صدق التعببر وكفاءة الانفعال» ويتمسلك بالقافية 
الموحدة ولق غن. ساك الور والمناق' الى ملة تقس الشاعر. «وكل هذا 
ايثار للأشكال على المضموناتءبينا يريد العصر أن ينشغل بالحياة نفسها 
وأن يبدع منها أنماطاً تستنفد طاقته الفكرية والشعورية الزاخخرة . إن كل 
ميل الى نحكم الشكل في العبى يغيظ الشاعر المعاصر ويتحداه » وهذا هو 
السبب ف ها ذراه من مبالغة يعض الناشئين في استعال الأوزان الهرة حبى 
كادوا ينبذون الأوزان القدعة نبذاً تام . ش 
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هذه العوامل الخمسة تبدو لنا العوامل الرئيسية الي أحاطت بحركة 
الشعر الحر » ولكنها ليست العوامل كلها . إن من الممكن أن ننظسر 
الى الحركة من زوايا أخرى فئرى فيها مظهراً لضيق الشباب مالة التقديس 
الي حيط ا النقاد العرب أديئا » وكأن هذا الأدب كيال لا غاية بعده. 
ولعل” التقديس يعد" في نظر الجيل 0 نوعاً من الحمود 0 
فكرة التحقق والاكهال والوصول » وهي فكرة تجعل العمل والحهد شيئاً 
له داعي له ولا فائدة فيه . وقد يكون جيلنا متترماً عضمونات الشعر 
القدم » وعندما وجد ان أشباح الماضي تعشعش في هذه الأوزان قرر أن 
يتركها فترة ليبي كياناً شعرياً في أوزات .جلايدة :ريبما يتاح له الاستقلال 
الكامل فيعود الى هذا القدم بنظرة أصفى وفهم أعرق : 

وانه ليهمنا أن نشير الى أن حركة الشعر الحر" » بصورما الحقة 
الصافية » ليست دعوة لنبذ شعر الشطرين نبذاً تاماً » ولا هي هيدف الى 
أن تقضي على أوزان الخلبل » وتحل محلها » وإنما كان كل ما ترمي 
اليه أن تبددع اسلوياً جديداً توقفه الى جوار الاسلوب القدم وتستعين به 
على بعض موضوعات العصر المعقدة . ولا أظنه مخفى على اللمتابعين ان 

بعض الموضوعات تنتفع بالأوزان القدعة أكثر مما تتتقع اعونت اد 

ولذلك لا ثرى وجهآ بور به ميل بعض الناشغة الى أن ينظموا شعرهم 
كلّه بالأوزان الحرة ( وقد تناولت هذه الظاهرة بالنقد ني الفصل السابق). 
غير أن التطرف شيء مألوف في تاريخ الدعوات الأدبية والاجماعية . ونحسب 
ان كل حركة تبدأ متطرفة أولا” » ثم ترتد الى الاعتدال بعد أن تشذهها 
التجارب وتصقلها الحاجة . ثم اننا على يقبن من أن كثيراً من المغالين في 
استعال الشعر الحر” سيرتد” ون في السندن القادمة الى الاعتدال والاتزان 
ويعودون الى الأوزان الخليلية فيكتبون لها بعض شعرهم . 

أما اليوم فنحن ني شيء من القلق على الحركة ٠‏ تقلقنا هذه المغالاة 
الي تصاحبها وتلك الحدة والعصبية الي يكتب مها بعض أنصارها المتحمسين 
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الذين حسبوا أن محاربة آدابنا القددمة جزء من أهداف الشعر الحر” . وكأن 
من الممكن»ءعلى الاطلاق » أن نبددع نحن شيئاً لم يساهم أجدادنا الموهوبون 
في تمهيد السبيل اليه منذ ألف سنة . والواقع ان حركة الشعر الحر" لن 
ترسخ في تارحخنا حبى يدرك الشاعر الحديث ان تراثه القدم قد كان هو 
المنبع الذي ساقه إلى إبداع الجديد . ولعل إنكار القدم والمغالاة في النفور 
منه مظهر من مظاهر ضعف الثقة بالنفس عند الأثم » وقد لا يكون 
غريباً أن بحس" الفرد العربي ٠»‏ في هذه الفئرة من حياته » بشيء من 
هذا . ولكننا على ثقة من أنه » وهو سليل هذا الثراث اللخصيب ©» لا 
مكن أن يبقى في هذا المستوى طويلا؟ » ولا بد أن يسيطر على أبعاد 
نفسه كلها ني المستقبل القريب . وإذ ذاك سيبدو له الشعر الحر نقطة 
صغيرة في تاريحه الكببر . وسيدرك » أول مرة » ان أوزانه الي ابتكرها 
قد بلغت مرحلة النضج وباتت جزءاً حيآ من تاريخه الأدبي العريق . 


5 قضايا ‏ ؟ 
إن 


البَاجالكَاى 
العام باعساره الوَرِوضى 


عروضه العام 
بت ومشكلاته الفرعية 


الَضّلٌالاول 


المَروض القام للكعرافٌ 


توطئة 


لعله شيء لا ريب فيه ان كشراً من الشعراء الذين تلقوا الدعوة الى : 
الشعر الحر” في حاسة لا يعرفون حبى الآن الغرض منها . إن بعضهم 
حلط بينها وين الدعوة الى تجديد الملوضوع فق القصيدة العربية » وبعضهم 
ا ان غايتها الوحيدة هي تثبيت دعائم ما يسمونه بالواقعية قي الشعر . 
ولئن كنا لا نتكر ان هذه الظنون وأمثالها لا تتعارض مسع طبيعة الشعر 
الحر'ءغير اننا نلح مع ذلك على التذكير بأن الشعر الحر" ظاهرة عروضية 
قبل كل شيء . ذلك انه يتناول الشكل الموسيقي” للقصيدة ويتعلق بعدد 
التفعيلات في الشطر ٠‏ ويعى بترتيب الأشطر والقوائي » وأسلوب استعال 
التدوير والز حاف والوتد وغير ذلك ثما هو قضايا عروضية. محتة . ائنا » 
مع الشعر المت » بإزاء 2 ة الى دراسة الامكانيات الي تقدمها نحود 
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الشعر العربى الستة عشر للشاعر المعاصر الذي مهمه التعيير عن حياته في 
حرية وانطلاق. وما لم يدرك الشاعر العربي” خطورة موقفه في هذا المفرق 
الموسيقي من تاريخ الشعر العربي » ومدى ما بمكن أن يسققط فيه من 
أغلاط ذوقية وعروضية وهو يندفم ؛ فإن حركة الشعر لمر" تسقط يوماً 
بعد يوم في هاوية مبتذلة ما كنا تحب" أن تصير اليها . 

وإنه ليخيئّل الى من يراقب ما تنشره الصحف الأدبية من هذا الشعر 
أن شعراءنا يتناولون الأوزان الحرة ويلعبون مما كا يلعب طفل غير مسؤول 
حزمة أوراق مالية عالية القيمة . اله فرح” علمسها الناعم » مخشخشة ورقهاء 
بألوانها ورسومها. انه يكداسها ويدعكها ويبعترها وعزقها ثم يقف متفرجاً 
منتشياً .ما صنع » غير منتبه الى ما “بين يديه من ثروة . ولن ينكر أحد 
ان في محور الشعر العربي إمكانيات موسيقية غنية في وسعنا أن نستخرجها 
اذا نحن كففنا عن اللعب بالتفعيلات وصفتها وتلوينها وبعثرتها على أسطر 
متتالية فارغة من العبى . والحق انه اذا كانت اثنتا عشرة سنة من الشعر 
لحرا لم تصح شعراءنا من السكرة الأولى الي جاءت مما فرحة الحرية فإن 
الأمر لا يبششّر بالحير الكثير . 

هذا قد كان موقف الشعراء أنفسهم من الشعر الحر ء ناذا كان 
موقف الجمهور ؟ لعلنا كلّنا نعم أن أغلب القراء - وبينهم ناظمون 
متمكنون. ‏ ما زالوا مجهاون الأساس العروضي الخحليل” للشعر الحر . إن 
طائفة منهم تحسبه نثر؟ لا وزن له مرصوصاً على أسطر متتالية بدافع غيئّة 
صبيائية في نفس كاتبه . وأنا أميل الى أن أعتقد بأن الجمهور غير ملوم 
ي. فكرته هذه . فإنما رواج لها بعض الشعراء الكبار من الجيل الماضي » 
وقد راحوا يصكحون » في لذة لا تخلو من التشفي ». ان الشعر امدر 
ليس موزوتاً وانما هو نير . وبذلك ساهموا في هدم الناحية العروضية من 
الشعر الحر . ولعلنا أن ندافم حتى عن هؤلاء الشعراء الكبار . ذلك ان 
أكترهم لم يكونوا نقاداً للشعر يوماً محيث يستطيجون الكتابة عن ظاهرة 
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عروضية خالصة مثل الشعر الحر" . وانما يقع أكثر اللوم على النقاد الذين 
أهملوا الشعر الجر" كل الإهمال فلم محاول أي” منهم أن يكتب مثا أو 
كتاباً يتناول فيه حركة الشعر الهرة من جانبها العروضى” . وقد كانت 
الأحاث القليلة الي نشرت لي منذ سنة ١4017‏ 1 يجلتى الأديب والآداس١‏ 
وغبرهما في 2ن أعلم ولعلي ل أتابع المنشور كله الأحاث الوحيدة التي 
عدت بعروض الشعر ار وألحت في دعوة النقاد والشعراء الى الالتفات اليه. 

وأما الناحية الى عنى لها النقد العربى” في دراساته حول الشعر الخر 
نقد كانت عاكلا تلح عو تيوعائه. ومناته والفيور فس فكات اناقل وك 
فصول طويلة عن عشرات من القصائد الحرة دون أن يشير ولو بسطر 
الى الناحية العروضية منها » مع أن تلك القصائد البي كان الناقد يتحدث 
عنها كانت مشحونة بالأخطاء الوزنية . وان" المراقب الحريص على مستوى 
نقد الشعر في وطننا العربي” ليتساءل في اههام عن سبب هذا : أترى 
ا التقاد لا يتحسسون الوزن ولا يستشعرون الخطأ العروضي” ؟ أهم 

ضعيفو الشعور عوسيقى الشعر بحيث لا تصك” 30 كل تلك النشازات 

والأغلاط ؟ أم أن للسلكهم تعليلا” آخير أعمق جذور؟ ؟ 

من الحق أن نقول ان طائفة من هؤلاء النقاد الذين يكتبون عن الشعر 
الحر" دون أن يتعرضوا للأخطاء العروضية فيه يملكون حس” النقد وملكة 
التذو'ق ٠»‏ ويستجيبون للشعر على أجمل ما ع لهم . ومن الثابت عندي 
أن بعضهم قد مارسوا نظم الشء ر السام من الأخطاء بأسلوب انشطرين 
وانما يكمن إهمالهم للناحية العروضيّة من الشعر الحر” في ظاهرة أعمق ات 
تشيسع في الجو الأدبي” بعد الحرب العالمية الثافية » وأعني مها ظاهرة 
الرومانسية في النقد . ومنبع هذه الظاهرة بي أدبنا العربي » شيوع تلك 


2 ب« . 2 : 
١‏ ادرجت في هذا الكتاب ومنها حث عنوانه ( العروض والشعر الحر ) دخل أهم ما فيه في هذا 
البحث . 
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النظار يات التعبير ية قعل«معط!1 عوزووع مط الي نادت بأن الشاعر ملهم 3 
وبأن الأوزان تنبعث مغنّية في أعماقه دون أن محتاج الى دراسة العروض 
وأوزان الشعر . لقد سرت هذه النظريات الى مفاهم التقد نفسها فقالوا 
بأن الناقد نفسه ماهم محيث تنبع الأحكام من كيانه دون أن مميز القواعد 
بوضوح » وظنوا أن الارتكاز الى القوانين الأدبية الدارجة يقلل من قيمة 
الناقد باعتباره موهوباً يرتكز الى الفطرة المبدعة ولا حتاج الى الدراسة 
العلمية . يضاف الى ذلك ان الناقد العربي وهو يدرس شعر شاعر 
حتقر العروض لأنه ملهم - أصبح يكره أن يرتكز الى قواعد العروض 
حذراً من أن يسيء الى ذلك الشاعر الملهم بتنبيهه الى القواعد البي تتعارض 
مع امه وموهبته . ٠‏ 

ومها يكن من أمر الأسباب فإن نقادنا المحدثين أصبحوا ينطوون على 
الاستحياء من علم العروض ويؤثرون إقصاءه عن قم النقد وأصولهء وكأن 
شعرنا أجمل وأرق” وأسمى من أن يقاس بالمقاييس الموضوعية البي استقرأها 
أسلافنا عير القرون من آلاف القصائد العربية القدممة . وقد حان لنا أن 
تارب هذه التزعة الحجول في النقد » خاصة في هذه السنين الي تعرآض 
خلاها الشعر الى هزأة غير هينة بسبب قيام حركة الشعر الخر . ومادام 
الشعر الحر”ة ‏ في أساسه دعوة الى تطوير الشكل » ما دام يتناول 
الأوزان والتشكيلات والقواني » فليس في إمكاننا أن ننقده إلا على أساس 
موضوعي من علم العروض . ا 

على ان دعوتنا الى العودة الى علم العروض ٠‏ ونفض الغبار عنه من 
أعماق المكتبة العربية » لا ترمي الى تقيم الشعر الخر وتقوبمه وحسب » 
وائما نتقصد بها أيضاً الى أن نجد للشعر الجر" أصولاة أرسخ تشداه الى 
الشعر العربي القددم وتضعه في مكانه من سلم التطوار بحيث يقتنع القارىء 
الموسوس بأن وزن الشعر لم طم على أيدينا » واننا لا نقل” حرصاً عليه 
من أي شاعر قددم مخلص . وسرعان ما سنكتشف اننا نحتاج الى أن نطوار 


يف 


الدراسات العروضية الي توقف نمواها منذ زمن لم تلحق بسائر فروع 
العلوم العربية . فقد تطوار الشكل في الشعر العربي” محيث لم تعد كتب 
العروض القديمة تكفي تمام الكفاية في نقد الأشكال الجديدة الي نمت اليوم» 
وبات ضرورياً أن بطوار العروض نفسه ليستطيع مواجهة الشعر . وانسه 
لطبيعي” تماماً أن تظهر الأنماط أولا" . ثم تعقبها القواعد الي مها يقاس 
الفاسد منها . وهذا لأن النمط خلق تندفع به طبيعة فنان تلهمه روح 
العصر » وأما القواعد فهي مجراد استقراء واع . 


وف 


2 | 


الشعر الحر أسلوب 


أول ما ينغي لنا أن نفعل ونحن نضع عروضاً للشعر الر" أن نحدد 
مكانه العام في كتاب العروض العربي . وسوف تقرر بدءاً ان الشعسر 
الحر" ليس وزناً معيناً أو أوزاناً عا يتوهم أناس د واعا' عو أبتلوت 
في ترتيب تفاعيل الحليل تدخل فيه ور عديدة من البحور العربية الستة 
عقر المعروفة: ... ولذللك فإن: آول مدخل :يشل امش القغر ار" الى كشن 
العروض أن حصى مع الأشكال الشعرية العامة الي ندرسها . وأنا أفترح 
أن ينص كتاب العروض على أن العرب -- ومنهم نحن المعاصرين -- قد 
كتبوا الشعر على أماليب تنحصر فها يلي : 


أ أسلوب البيت «(الشطرين) 


ومنه أكثر الشعر العربي” . وهو شعر ذو شطرين متساويين في عدد 
نفعيلاما قوام الشطر الواحد فيه إما تفعيلتان كما في ازج والمضارع » 
أو ثلاث تفعيلات كا في الكامل والسريع »أو أربع تفعيلات كما في المتقارب 
والبسيط . 


ل 


ولا يشترط فيه أن يكون العروض والضرب متساويين وائما يباح في 
أحدههما ما لا يباح ني الآخرءكا في قول عمر أبو ربشة . من «(الرمل)': 
كنت" كالملاح في ته 
كسرت محدافه" الريح فتاها 
فاعلاتن فاعلاتئن فاعلن 
فاعلاتن فاعلاتن فاعلاتن 
ومحافظ الشاعر على تمط الأشطر عير القصيدة كلها فتتيع صدور الأبيات 
قانر ما الذي هو .حذف السبب الخفيف من «١‏ فاعلاتن 6 وبذلك تصبح 
« فاعلن ه » كا تتبع الاعجاز قانونها في تناسق لا حرج عليه الشاعر إلا في 
البيت المصراع ( الذي بحري الشاعرعلى صدرهقانون العجز وتمه بضربه ). . 
ومن الغلط بيت الشاعر علي محمود طه من محر ( الرمل ) : 
با ها ! كيف استقرات ثم فرتت 
لحظة مرت ولككن ما وعاها 
فمد خرج شطره الأول على عروض ) الرمسل ( المباح قُ غير ما 
(تصريع) مع أن قصيدته هذه قد حافظت على القانون في أبياتها جميعاً '. 
وانما يباح عدم تساوي العروض والضرب لآن هذا شعر ذو شطرين» 
وذلك هو النمط العربى في كل. شعر مجري على هذا الأسلوب . 


ب - أسلوب الشغطر الواحد 
وهو شعر يتألف كل شطر فيه من تفعيلات ثابتة العدد عير القصيدة 
١‏ مختارات . عمر أبو ريشة . ( مطابع دار الكشاف بيروت ) ص ١54‏ . 
؟ قصيدة ( امرأة وشيطان ) . ديوان ( الشوق العائد ) علي محمود طه . شركة فن الطباعة القاهرة 
و94١.‏ ْ 
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كلها » ويكون له ضرب” واحد لا يتغغر ومنه مايسمى في الأدب العربي 
بالأرجوزة . وكان العرب يجعلوم! موحدة القاقة كا في أشطر امرىء القيس: 
تطاول الليل علينا دمون 
دمّون إنَا معشر عانون 
وإن1” لأهلننا بون 
وقد نواعوا القواني في العصور التالية حين نظموا الأراجيز العلمية مثل 
الألفيتات في النحو وغيرها , 
وقد ينظم الشاعر شعراً ذا شطر واحد ثابت الطول من أي محر 
محتاره ىما فعل علي محمود طه في قصيدته (ميلاد شاعر) من افيف : 
أدخلوا الآن أمها المحسنونا 
8 ما توعدونا 
اجعلوها من البدائع زونا 
واملأوها من الال فتونا 
املأوها فنَاً وليس فتونا 
وانشرواالصفو فوقهاوالسكونا 
ج ‏ أسلوب الموشح : 
وهو شعر جمع بين أسلوب الشطر الواحد وأسلوب الشطرين . وتكون 
أطوال أشطر الموشّح متساوية كقول الشاعر من البحر السريع : 
عبث الوجل بقلبي فاشتكى 
ألم الوجد فلبت أدمسي 


- 
2. 


أها الناس فؤادي شغخف 


. ١914١ ديوان ( الملاح التائه ) لعلى محمود طه . شركة فن الطباعة . الطبعة الثانية . القاهرة‎ ١ 


كا 


وهو من بغي الهوى لاصف 
كم أداريه ودمعي يكحت 
امنا الشاددك من علمكا 7 
سهام اللحظ قتل السبع 
وقد تكون أطوال الأشطر غير متساوية ىا في الموشح التالي بما شاع 
في العصر الأندلسي المتأخّر » وهو من بحر الرجز : 


ليلي طويل 

ولا معين” 

يا قلب بعض الناس” 

أما تلن ؟ 

ومنه موشح ابن سناء المللك التالي 3 من السريع : 
وأمل” لي 

حتى تراني عنك في معزل 

قتل 


فالراح كالعشق أن يزد يقتل, 
لا ألمث 
في شرب صهباء وني عشق ريم 
فالنعم” 
عيش” جديد ومدام قديم 
د - أسلوب الشعر الحو" : 
8 


٠. - 5 8 3 5 5‏ هزث ا ل. 1 1 ع 
التفعيلات من شطر إلى شطر . ويكون هذا التغيئر وفق قانون عروؤضي يتحكم 
فيه سندرسه بالتفصيل فيما بعد . 


ه - أسلوب البند : 


ونحن نعزله فرعا قائمآ بذاته » مع أنّه في عدم استواء أشطره » ينبغي 
أن يصتّف مع الشعر الحر" . وإنما نعزله لأنّه » في الواقع ؛ شعر مجمع وزنين 
اثدن من دائرة واحدة هما ( الحزج ) و ( الرمل ) وليس صحيحاً ما يذهب 
إليه الدارسون من أنّه يقتصر على وزن واحد هو ( الهزج ) . 

وبسبب كون البند ذا وزئن اثنن » خلافاً للأساليب الأخرى ٠»‏ فإنه 
من المباح فيه أن يكون له أكثر من ضرب واحد : ضربان يتعاقبان وفق خخطة 
ذكية منستقة أجمل تنسيق كما سنبين في الفصل الخاص”" بالبند . 


الشعر العربي 
أسلوب اأشطرين أسلوب الشطر الواحد 
انششطر المتغغر الطول الشطر الثابتالطول 
(الارجوزة) 
ذو الوزن اإواحد ذو الوزنين 
(الشعر الهر) ( البند) 


تخطيط يبن أساليب الوزن في الشعر العربي ومكان الشعر ادر" منها. 


0784 


ب 


تفعيلاات الشعر الحر 


أساس الوزن في الشعر الحر انه يقوم على وحلة التفعيلة . والمععى 

البسبيط الواضح لهذا الحم أن الحرية في تنويع عدد التفعيلات» أو أطوال 
الأشطر تشترط بدءاً أن تكون التفعيلات في الأشطر متشامة تمام التشابه » 
فينظم الشاعر » من حر الرمل ذي التفعيلة الواحدة المككررة » أشطراً 
تحري على هذا النسق مثلاة : 

فاعلاتن فاعلاتن فاعلاتن فاعلاتن 

فاعلاتن فاعلاتن 

فاعلاتن فاعلاتن فاعلاتن 

فاعلاتن 

فاعلاتن فاعلائن فاعلاتئن 

فاعلائن فاعلاتن 


وبمضي على هذا النسق ». حرا في اختيار عدد التفعيلات في الشطر 
الواحد » غير نخارج على القانون العروضي” لبحر الرمل»جارياً على السئن 
الشعرية الي أطاعها الشاعر العربي” منذ الجاهلية حبى يومنا هذا . 


ها 


ومن تفريعات هذا القانون البسيط انه يمكن نظم الشعر الحر” بتكرار 
أية تفعيلة مكررة في الشطر العربي المعروف » سواء أكان البحر صافياً 
مثل المتقارب : 
فعولن فعولن فعولن فعولن 
أو ممزوجاً مثل السريع : 
مستفعلن مستفعلن فاعلن 
فإئما تكون الحرية » في الشعر الور" » في حدود التفعيلة المككررة في 
أصل الشطر العربي فإذا كانت التفعيلة منفردة في الشطر ». كما قن 
( فاعلن ) في شطر السريع لم يصح للشاعر أن مخرج عليها » فلا بد له 
أن يوردها في مكانما » أي في ختام. كل شطر من قصيدته الحرة ذات 
ا اضيا 
المكررة في أصل الشطر - وينقصها فيقول في قصيدته مفلا 
مستفعلن فاعلن 
مستفعلن مستفعلن فاعلن 
مستفعلن فاعلن 
مستفعلن مستفعلن مستفعلن فاعلن 
مستفعلن مستفعلن فاعلن 
مستفعلن فاعلن 
وينبغي للشاعر أن يتذكر دائة ان أي شطر في مثل هذه القصيدة » 
ينتهي بتفعيلة غير ( فاعلن ) انما هو شطر ناشز مغلوط فيه يحرج على قانون 
الأذن العربية خروجاً منفراً . 
والواقع ان نظم الشعر الحر” » بالبحور الصافية » أيسر على الشاعر 
من نظمه بالبحور الممزوجة » لأن وحدة التفعيلة هناك تضمن حرية أكير» 


/- 


وموسيقى أيسر فضلاة عن انبا لا تتعب الشاعر في الالتفات الى تفعيلة 
معينة لا بد من مجيئها منفردة في خاتمة كل شطر . 


وحدة التفعيلة في الشعر المعاصر 


في الفقرة السابقة استقرأنا القانون البسيط الذي ينبغي أن بحري عليه 
: كل شعر حر سليم. ولو التفت اليه الشعراء لا وقم طائفة منهم في الأخطاء 
والنشوز . ولعل الشعر الحر" لو نشأ في عصور العروبة السابقة لكان له 
شأن آخر . فقد كان الشعراء كثيري القراءة للشعر العربي السام محيث 
يتحسسون عروض الشعر ويسلمون من الخطأ ولو لم نضع لهم قانوناً 
يطيعونه . ذلك فضلاة عن أن دراسة العروض كانت جزءاً من ثقافة 
المثقف وأدب المتأدب : 
ومها يكن م أمسر الظلروف والأسباب » فإن الناشئين من الشعراء 
المعاصرين - وحى بعض الراسخين - لم يشخصوا معبى الحرية في الشعر 
الحر" تشخيصاً واضحاً ٠»‏ لم يعرفوا ء من الأشطر العربية»موضع التكرار 
الذي تبيحه الحرية الجديدة » ولعلهم ظنوا الها حرية مطلقة لا ضابط 
لها ء» وأنما تبيح حى اللدروج على ما تقبله الأذن العربية والعروض الدارج. . 
ولذلك نجدهم خلطوا بين حور الشعر نفسها فنظموا قصائد ححدرة مجاورث 
فيها أشطر من البحر السريع وأخخرى من الرجز كا في الفقرة التالية 
لسعدي يوسف : 
يا طائراً أضتاه” طول السفر* 
قاى هنا في المطر" 
يرقب ما تأتي به الأسفار 
إن الشطر الثالث ني هذه القطعة خخارج على البحر السريع الذي كان 


م 
قضايا ‏ ه 


منه الشطران الأولان كا نلاحظ اذا نحن وزنًا الأشطر 


مستفعان مستفعلن فاعان 
مستفعلن فاعلن 
مستفعان مستفعلن مفعو ل 


وانما هو من حر الرجز لأن (مفعولن) لا ترد في ضرب السريع على 
الاطلاق وانما هى ثم درد قِ اأرجز كسب قو اعد العروض العربى 


على ان قانوتنا البسيط للشعر الحر لا محوج الشاعر حتى الى أن يتعلم 
أسماء البحور . فإنما ندرك ان ( مفعول ) فاشزة هنا لمجرد انما واردة 
في مكان ( فاعلن ) الي التزمتها الأشطر الباقية » وكانت تفعيلة منفردة 
تفرض ننفسها على مكانما المعين من كل شطر . إن ( مفعءول ) لا يصح 
أن ترد هناء ذلك حى لو فرضنا جد اها مكن أن ترد قي ضرب 
السريع . وسبب هذا ان الشاعر قد سبق له أن عيّن لنفسه خائمة كل 
شطر فلا مقر له من الالتزام مها مهما كانت الظاروف » لأن ذلك هو 
قانون العروض العر بي 

ولعل من الضروري أن نلفت النظر » في ختام هذا الفصل عن 
التفعيلات » الى أن الشطر الأول في القصيدة الهرة يعين للشاعر 7 
كل شطر تال يرد فيها » سواء أكان البحر صافياً أم مزوجاً . 
هذا ان 0-6 الضرب قانون جار في القصيدة | العربية 2 كان يه 
لاك متغر الطول من نهر صاف» 
أو شطرا متغير الطول من محر ممزوج. . ففي الحالات كلها ينبغي أن تحافظ 
على ثبات الضرب . وانما تنحصر الحرية التي نملكها في حشو الشطر 


م 


اد 
حور الشعر الحر وتشكيلاته 


١‏ - أوزان البحور 


يجوز نظم الشعر الهر من نوعين من البحور الستة عشر الي وردت 
في العروض العربي” هما َ 


أ - البحور الصافية 

وهي الي يتألف شطراها من تكرار تفعيلة واحسدة ست مرات 
وهذه هي : 

الكامل » شطره ( متفاعلن متفاعلن متفاعلن ) . 

الرمسل » شطره ( فاعلاتن فاعلاتن فاعلاتن ) . 

الخزج ء شطره ( مفاعيلن مفاعيلن ) . 

الرجز » شطره ( مستفعلن مستفعلن مستفعلن ) . 

ومن البحور الصافية محران ائنان يتألف كل شطر فيها من أربسع 
تفعيلات وههما : ١‏ 


م 


المنتقارب : شطره ( فعولن فعولن فعولن فعولن ) . 
المتدارك » شطره ( فاعلن فاعلن فاعلن فاعلن ) . 
أو ( فعلن فعلن فعلن فعلن ) . 
وينبغي لنا أن نضيف هنا وزن ( مجزوء الوافر ) ( مفاعلآن مفاعلان ) 
فإنه من البحور الصافية وشطره تفعيلتان . 
: كما أنني ع في سنة 194104 قد وفقت إلى ابتكار وزن صاف جديد 
بحري هكذا : 
مستفعالاتن مستفعلاتن 
وقد اشتققته من الوزن الخليلي” المعروفه المسمى « مخلع البسيط » . 
لأنني لاحظت أن هذا الوزن لو قسمناه إلى قسمين لكان كما يلي : 
مستفعلن فا علن فعولن 
وهي صورة يزيد قسمها الأول حرفا على قسمها الثاني . فإذا أردنا أن 
يكون القسمان متساويين كان علينا أن نقول « مستفعلن مفعولن فعولن , 
ولكنه مهذه الصيغة ‏ ينقسم إلى قسمين متساوين في الواقع » » مختلفن في 
الصيغة أما حين نريد أن تكون الصيغة أيضآ مضبوطة فإن علينا أن تقول 
« فعلن فعولن 2 فعلن فعولن»). 
ولقد لاحظت أن هذا الوزن - بزيادة حرف واحد على ممخلّع البسيط - 
يكوآن بحراً صافياً وحدتله” تفعيلتان » ويمكن نظم الشعر الحر” منه باعتبار 
الوحدة تفعيلتن اثنتدن كما ني الطويل والبسيط . غير أن توحيد التفعياتين في 
تفعيلة واحدة ممكن بإضافة سبب خفيف إلى التفعيلة « مستفعلن » وبذلك تصير 
« مستفعلاتن » » ويصبح الوزن كما يلي : 
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وهو وزن صاف عكن استعماله في الشعر الحر' في حرية تامة . والخروج 
الوحيد فيه على أسلوبٌ الخايل في صياغة التفعيلات أنّنا أوردنا تفعيلة فيها علّة 
زيادة في حشو البيت . ولكن” قولنا « مستفعلاتن » ذا التفعيلة الواحدة أيسر 
على شاعر الشعر الحر من قولنا « فعلن فعولن » ذا التفعيلتين . وذلك- يبرر 
غالفتنا لطريقة الخليل مبدع العروض العربي كله .0000 

ولقد جر بت استعمال هذا الوزن الحديد ني ثلاث قصائد حرأة أوضحها 
« نجمة الدم» التي صوّرت فيها أحداث ابنان الدامية سئة 141/0 وقد قدامت 
هذا الوزن الحديد أول مرة إلى الحمهور داعية” الشعراء إلى استعماله » في 
مجموعتي الشعرية « يغيّر ألوانه البحر » الصادرة ببغداد عام 141 وبذلك 
أصبح عدد البحور الصافية تمانية حور . 


ب - البحور الممزوجة 

وهي الي يتألف الشطر فيها من أكير من تفعيلة واحدة على ان تتكرر 
إحدى التفعيلات . وهما محران اثنان : 

السريع » شطره ( مستفعان مستفعلن فاعلن ) . 

الوافر » شطره ( مفاعلان مفاعلان فعولن ) . 

أما البحور الصافية فإن أمرها يسير" لأن الشعر الحر' منها ينظم بتكرار 
التفعيلة الواحدة له محسب ما محتاج المعنى من مرات ( على ألا" يتجاوز 
العدد الحدود المقبولة للذوق العربي” قُ الإيمفاع . والمزالق في هذه 
البحور أقل” منها قي البحور الممزوهجة » وذلك سبب وحلة التفعيلة . 
وانما تكمن مزالق أخطر في البحور ذات التفعيلتين كما سبق أن شرحنا . 


هم 


إن القصيدة الرة من البحر الوافر ينبغي أن تجري على هذا النسق مثلا : 
مفاعلئن فعولن 
مفاعلان مفاعلن مفاعلان فعولن 
مفاعلان مفاعلان فعولن 
مفاعلن فعولن 
فيكون التنويع في عدد التفعيلة الماررة وحسب » أي في (مفاعلان) . 
ويشترط أن ينتهي كل شطر في القصيدة بالتفعيلة ( فعولن ) لأنما كانت 
منفردة في شطر الوافر الأصلي فلا يصح أن يقول الشاعر مثلا” : 
مفاعلن مفاعلتن مفاعلئن 
والواقع ان أكثر أخطاء الناشئين ترد في قصائدهم الي تنتهي بتفعيلة 
منفردة » فهم يزلقون إذ ذاك فيخرجون عنها . وهذا النوع من الغلط 
شائع في الشعر الحر" شيوعاً ملحوظاً . 
والمنسرح » فهي لا تصلح للشعر المر على الاطلاق ٠»‏ لأنها ذات تفعيلات 
منوعة لا تكرار فيها. وانما يصح الشعر الحر" في البحور البي كان التكرار 
قياسياً في تفعيلاتما كلها أو بعضها . 
وأما ما حاوله بعض الناشئين من أن يكتبوا شعراً حسراً من البحر 
الطوبل فقد انتهى الى الفشل . إن كل ما ممكن أن يصنع من هذا البحر 
ان ترتب تفعيلاته كا يلي مثا : 


فعولن مفاعيان فعولن. مفاعيان 


فعولن مفاعيلن 
فعوان مفاعيلن فعولن «ماعيلن 
فعوآن مفاعيلن 
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وهذا ليس شعراً حرا ٠»‏ كما هو واضح » وائما هو نظام وزن يقوم 
على شطر ونصئ لا يتعداهها » وقد استفاد الشاعر من كون إحدى 
تشكيلات الطويل تتألف من تكرار التفعيلتين ( فعولن «فاعيلن ). وسبب 
تعذر إقامة شعر حر" من هذا الوزن ان كون الوحدة تتألف من تمعيلتين 
بدلا" من تفعيلة واحدة » بجعل طول الشطر محمدداً لا يعدو أن يكون 
( فعوان مفاعيلن ) واحدة أو تكرارها ( فعولن مفاعيلن فعولن مفاعيلن ). 
و<بى هذا يبدو لاهثاً متعباً بحيث تعسر قراءته ومخلو من ليونة الموسيقى. 
ولقد ورد في بعض الموشحات الأندلسية ما يشبه هذا حين كتب شاعر ني 
قصيدة ضمّنها أعجاز نونية ابن زيدون ( من البسيط ) : 
غدا منادينا 
بقضي علينا الأسى لولا تأسينا 
ووزنه كا يل : 
مستفعلن فعلن 
مستفعلن فاعلن مستفعلن فعلن 
وهو في نظرنا نظم صلب تنقصه الليونة. والواقع ان في بعض الموشحات 
الأنداسية من الفوضى والغلط ما لا يقل عما في شعر التاشئين اليوم . 
ونمسب ان الأسباب واحدة في الحالين . 


"١‏ - أوزان التشكيلات 


في حديثنا السابق عن أوزان البحور تناولنا الصورة الأساسية للبحر 
الشعري كا نص" عليها علم العروض . وعلى أساس تلك الصورة قسمظ 


ام 


البحور الى صافية وممزوجة . ونتناول الآن الصور الفرعية الي يتناوها 
العروضيون باعتبارها أنواعاً من الأعاريض والضروب وهي صور يعرفها 
كل من له اطلاع على علم العروض وقد أطلقت عليها اسم ١‏ التشكيلات ٠:‏ 
إن البحر الكامل مثلا"»ني صورته الأساسية . يمري هكذا ( متفاعلن متفاعلن 
متفاعلن ) ومنه قول اللنني في بداية قصيدة له : 
اليوم عهدك نفأين الموعد ؟ 
هيهات ٠‏ ليس ليوم عهدم غدا 
إن الي سفكت دمي بجفوما 
لم تدر أن" دمي الذي تتقلّد 
قالت وقد رأت اصفراري : من به ؟ 
وتنهتدت” فأجبتها : المتنهد 
والكامل ٠‏ باعتياره هذاء محر” صاف لأنه ذو تفعيلة واحدة لا تتغيتر 
هي (متفاعلن) قير أن الكامل حامقل سواة بن اليخول مط ل بستدر” 
على صورته الصافية هذه ». وانما تعتري تفعيلته الأخيرة ( أو ضربه ) 
تغيرات فَتَحُول” الى ( فعلن ) أو ( مفعولن ) . المتنني مثلا” قصيدة 
بحري هكذا : 
( متفاعلن متفاعلن مفعولن ) 
سر حل حيث له النوار 
وأراد فيك مرادك الممدار” 
واذا ارنحلت” فشيعتك سلامة 
حيث امجهت” ودسة شرا" 


خم 


وترد للحارث بن حاّزة اليشكري” قصيدة ذات تشكيلة أخرى هي 
لمن الديار” عفون بالحبس 
آياتبا كمهارق الفسراسٍ 
لا شيء فيها غير أصورة 
فحسبت' فيها الركب أحدس في 
كل الأمور وكنت” ذا حدس 
وانه لواضح ان التشكيلتين : 
متفاعان متفاعلن مفعولن 
متفاعلن متفاعلن فعلن 
لم تعودا تشكيلتين صافيتين » على الرغم من الما كليها تنتميان الى 
البحر الكامل ذي الوزن الصاني في أساسه . والصحيح ان هاتن التشكيلتين 
تدخلان تحت نطاق ما سميناه بالبحور الممزوجة وتخضعان لقانوتما الذي 
شرحناه سابقاً. ومعنى ذلك أن التفعيلة المنفردة الطارئة على آخمر التشكيلتين 
ينبغي أن تكرر في نختام كل شطر من أشطر القصيدة الهرة . واتما التنويع 
5 العدد مفقصور على التفعيلة (١‏ متفاعان ( ابي وردت أكر من مرة قي 
الشطر الأصلى . وهذا مثال : 
مفاعان فعلن ‏ 
متفاعان متفاعلن متفاعلن فعلن 
متفاعلن متفاعلن فعلن 
متفاعلن . فعلن 


قم 


متفاعلن متفاعلن فعلن 

ولقد كان القانون العروضى” الذي خضع له الشاعر العربي دائا” انه 
ليس يمكن أن مجتمع تشكيلتان في قصيدة واحدة » وانما تقتصر كل قصيدة 
على تشكيلة واحدة مختارها الشاعر منذ مطلم القصيدة ويلازمها ي كسل 
بيت . وذلك ظاهر في قصيدة اللمتنبي والحارث اللتين اخترنا تماذج منه|ا 
وهو ظاهر 5 الشعر العر بي كله ٠»‏ سواء مله ما نظم قبل العروض أو 
بعده . وانما الحكم في ذلك الى الآذن العربية الي تنفر بطيعها من أن ترد 
تشكيلتان في القصيدة الواحدة . والواقع ان الخليل بن أحمد اما أطلق اسم 
الكامل على التشكيلات السابقة وغيرها جميعاً على سبيل تصنيف هذه 
الأشكال تحت صنف أسامي” » لا على سبيل إقرار اجمّاعها في قصيدة 
واحدة . والأمر كذلك في البحور الأخرى ذات التشكيلات المختلفة الى 


عزها الشاعر العربى في شعره فلم مخلط بينها قط . 


شعراؤنا المعاصرون والتشكيلاات 


هذه المبادىء الأولية الى حافظ عليها الشاعر العرببى بي العصور كلها 
قد اضطربت وكادت تمّحي في أيدي الناشئين الذين تناولوا حركة الشعر 
الحر” وأقباو | على الاندفاع معها . ذلك المهسم خلطوا التشكيلات المتنافرة 
وأوردوها جميعا في القصيدة الواحدة . فكان الشاعر بجمع في قصيدته 
المرقعة تشكيلات البحر كلها بلامبالاة » فإذا قصيدة البحر الكامل تستحيل 
الى خطيط مما يل جميعاً : 


متفاعلن متفاعلن متفاعلن متفاعلاتن 
متفاعلن فعلن 
متفاعلن متفاعلن مفعوان 


متفاعلن متفاعلن 
متفاعلن متفاعان فعلن 


ولا مخفى على كل ذي سمع شعري” مدى التنافر بين هذه التشكيلات ٠‏ 
حى ليضطر اامرء الى أن يطوي قصائد هؤلاء الشعراء ولا يقرأها مهماد” 
ما قد يكون فيها من معان مبتكرة وصور جميلة وأفكار مرحية . 
ولنقدم تموذجاً من هذا الحلط لجورج غاتم من البحر الكامل : 


لكنهم متيقنون بأنهم صرعى حيًا ( متفاعلاتئن ) 
وعزاؤهم ان الحياة تقول للأبطال هيا ( متفاعلاتن ) 
منا الصدى مني ( فعلن ) 

من مقلي وي ٠‏ ( فعلن ) 
يد ناراً ووعداً وارتقاباً للغد ( متفاعان ) 


هذه خسة أشطن متجاورة من م مدة قلك أوردت 5 0 ضربهها ( 
أربعاً من تشكيلات البحر الكامل . والأذن العرببة لا تقبل في القصيدة 
الواحدة إلا" تشكيلة واحدة » وعلى ذلك جرت آلاف القصائد منذ أقدم 
العصور حتى الآن . والواقع ان الشعراء ‏ حتى في عصر الانخطاط - لم 
موا في مثل هذا . فع ان شعرهم إن ميا سقم المعانفي ركيك لغ 
إلا أن موسيقى الشعر العربي كانت ترن في كيانهم فلا يستطيعون أن 
حرجوا عنها . ش 

ومها يكن قلا بد" للشاعر أن يستوعب في ذهنه فكرة استقلال البحر 
عن التشكيلة » وأن يفهم ان لكل نمحر من محور الشعر تشكيلات متافة 
لا ممكن أن تتجاور في قصيدة واحدة . وانما يتبغى أن تستقل” كل قصيدة 


بتشكيلة ما . وأن تمضى عل ذلك لا نحيد عنه الى آخر شطر فيها . 


عليئا أن نتذكر كذلك ان الشعر الحر ليس خخروجاً على قوانين الأذن 


4١ 


العربية والعروض العربي ؛ وائما ينبغي أن بحري تمام الجريان على تلك 
القوانئن خاضعاً لكل ما يرد من صور الزحاف والعلل والضروب والمجزوء 
والمشطور. وان أية قصيدة حرة لا تقبل التقطيع الكامل على أساس العروض 
القدم الذي لا عروض سواه لشعرنا العر بسي - هي قصيدة ركيكة 
الموسيقى ممتلة الوزن » ولسوف ترفضها الفطرة العربية السليمة ولو لم 
تعرف العر ونحن نقول هذا لا لأننا نعادي اتجديد » وانما لأن 
تفعيلات 0 ونيا النسب في الموسيقى . شيء ثابت في كل لغة ثبوت 
الأرقام في الرياضيات » فها تجددت العصور والأفكار ونمت وصعدت 
فإن الأرقام ونسب الشعر والموسيقى تبقى ثابتة لا تتغير . وأما ما يتغير 
فهو الأشكال والأتماط الي تبني من تلك النسب ء ذلك كمقل قوس 
قزح » يبقى الى الأبد محتفظاً بالألوان كلهاءولا يصنع الفنانون المجددون 
إلا خلط تلك الألوان والتجديد في رصفها ومزجها والتصوير ' . 
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الشعر الخر شعر ذو شطر واحد 


أبرز الفوارق العروضية بين أسلوب الشطرين وأسلوب الشطر الواحد 
فارقان اثنان لا بد لنا أن نلتفت اليها : 

الأول ان القافية. » سواء أكانت موحدة أم لا ترد في باية 
كل شطر من الشعر ذي الشطر الواحد ٠»‏ بِيما ترد في آخر الشطر الثاني 
من البيت في أسلوب الشطرين . ومعبى هذا ان الشطر الأول من البيت 
يعفى من القافية » ني حنن ينمس ككل شطر من الشعر الحر' ما لأنه شعر 
. ذو شطر واحد . 
الثاني ان الشطرين في البيت لا يتساويان تساوياً عروضياً وانما قد 
يباح في الشطر الأول مالا يباح في الثاني » ومن ثم فإن قصيدة الشطرين 
تحتاج أحياناً الى تشكيلتين اثنتين » تجريان على نسق ثابت محيث ترد 
التشكيلة عينها في صدور الأبيات » والتشكيلة الأخرى في الاعجاز. وهذه 
الحرية » حرية ايراد تشكيلتين » غير مباحة في الشعر الور" لأنه ذو شظر 
واحد . وسبب هذا المنع ده اتظسام وجود شطرين ف هذا الشعر 
يضعف من إحساس السمع مموسيقى تشكيلتين اثنتين تتعاقبان ويعطي كل 
منها وقعاً معيناً مختاف عن وقع الأخرى ٠.‏ فإذا أعظنا القصيدة تشكيلن 


ل 


بدلا من واحدة . وكان شطر منها » فوق ذلك » طويلا” وآخر أقصر 
وثالك أطول ٠‏ اجتمع على القصيدة تعقيدان : تعقيد وجود تشكيلتن 
تستوعبان اههّام الذهن » وتعقيد الأطوال المختلفة . ويؤدي ذلك الى أن 
يفقد السمع إحساسه بالموسيقى ويتيه بين :نوع الطول وتنوع التشكيلة. وأما 
نظام الشطر الواحد ذي التشكيلة الواحدة الثابتة » مثل الأرجوزة + فإنه 
يساعد السمع على تذوق الموسيقى » خاصة وان القافية الموحدة © برئينها 
وعلو نيرما لم تعد موجودة في الشعر ار إلا ف النادر النادر . 
ولا بد" لنا أن نلاحظ ان اختلاف أحد الشطرين عن الآخر في أسلوب 
الشطرين هو الذي جعل وحدة الوزن البيت لا الشطر » وهو الذي جعل 
العروضيين يقسّمون البيت أقساما يطلقرن عليها أسماء” كا بلي : 
الصدر اسم الشطر الأول . 
العجز اسم الشطر الثاني . 
.العروض اسم التفعيلة الأخيرة من الصدر . 
الضرب اسم التفعيلة الأخيرة من العجر . 
الحشو كل ما عدا العروض والضرب في البيت . 
وكانت هذه الأسماء ضرورية » يستعين بها العروضيون على تصنيف 
الأعاريض والضروب الي وردت في كل بحر من حور الشعر العربي . 
فقالوا مثلا” العروض الصحيحة والضرب المقطوع ٠‏ والعروض المجزوءة 
والضرب المذيل ونحو ذلك ٠»‏ وذلك هو ما سميته «التشكيلة» في الفصول 
السابقة. وكان الشاعر العربي مبتدي بسليقته الشعرية الى العروض والضرب 
الملائمين في كل قصيدة يقولها » وكان يطيع ذلك النموذج عير القصيدة 
كلها فلا ترد فيها أكثر من تشكيلتين اثنتين إحداهما للصدور والأخرى 
للاعجاز ( ما عدا البيت المصراع فإن در وعجزه بستويان ) . 
وأما حين كان الشاعر ينظم شعراً ذا شطر واحد كالأرجوزة ٠»‏ فإنه 


1 


كان بجعل القصيدة ذات تشكيلة واحدة تتكرر في كل شطر فلا مخرج عليها 
قط . ولم ترد التشكيلتان مجتمعتين قط إلا في القصيدة ذات الشطرين . 
وهذا منطقي” بالمعنى العروضي” » فضلاة” عن أن الأذن العربية ترتاح اليه. 
ذلك هو السبب الذي بجعل الشعر ار" لا يقبل أن ترد فيه تشكيلتان . 
فإعا التشكيلتان مزية بمنحها الشاعر إذا هو نظم قصيدة ذات شطرين ائنين 
بحافظ فيها على التناسق » وعلى تساوي التفعيلات في كل شطر » وعلى 
تقابل كل صدر مع الصدور السابقة واللاحقة في نظام وتسلسل مضبوطين. 
واما الحرية الي يعطيها الشعر الحر لاشاعر فإن في مقابلها تقيبداً في التشكيلة 
فيقتصر الشاعر في قصيدته على تشكيلة واحدة لا يتخطاها . وإنما يفرض 
هذا التقييد لأسباب جالية وذوقية . لأن الموسيقى » الي هي قوام كل 
شور » تضعف بوجود التفاوت قِ طول الأشطر 4 عحيث بغي للشاعر 
أن يسندها ويقواما بالمحافظة على وحدة التشكيلة » وبذلك يستطيع الشطر 
الحر" أن يرن ويبعث في وعي السامع لحن ومخلق له جوا شعرياً جميلا . 
على أن الشعراء الجدد لم يتقيدوا مبذا بل خرجوا عليه. ولم يكن ذلك 

منهم عن سبق اصرار ‏ فها أعتقد ‏ وإنما كان أساسه قلة المران وضآلة 
المعرفة بالشعر العربي وعروضه . ذلك ان طائفة من هؤلاء الشعراء لا 
تنقصهم الموهبة ولا الاصالة وقد عرفنا لهم شعراً مقبولا"” بأساوب الشطرين . 
وكان الخطأ البارز » في شعرهم الحر » الهم خلطوا » في القصيدة 
الواحدة » بين تشكيلات البحر كلها على تنافرها. . على أن بعضهم كان 
يتقع في غلط أبسط من هذا فيورد في القصيدة الحرة التشكيلتن اللتتن 
تردان عروضياً في اسلوب الشطرين . وهذا نموذج من شعر خليل حاوي 
فنخر "الربجل: م 

مستفعلن مستفعلن مستفعلن 

داري الي محرت غربتٍ معي ( مستفعلن ) 

وكنت خير دار ( فعول ) 


ه4 


في دوخة اليحار ٠‏ ( فعول ) 


في غربي وغرفي ( مستفعلن ) 
ينمو على عتبتها الغبار' ( فعرل ) 


ويتجلى اسلوب الشطر ين ُ هذا الشعر أوضح لو أضفنا اليه بعض 
التفعيلات الناقصة فإنه سرعان ما يبدو هكذا : 
داري الس أمرت غر بت معي 
وكنت ( لىي في البعد ) نخير دار 
في غرببي وغرفبي ( ساكنة ) 
ينمو على عتبتها الغبار 
وهذا شعر ذو شطرين جار على القانرن . واتما الخطأ فيه ان ناظمه 
أراد أن جمع فيه بن الراحتين ا : تتواع أطوال الأشطر » ووجود 
أكر من تشكيلة 4 وذلك لا يكون إلا على حسيابت موسيقى القصيدة 
فإنها تفقد الال والرنين . 
والحق أن الوقوع في هذا الخطأ ليس نادراً في الشعر الحر” | 
ينظمونه اليوم . وهو كا بينا خروج صربح على مبادىء الشعر المر” 
ينبغي للشاعر أن يتحاشى الوقوع فيه . 
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التَصّلُ الكَانى 


اباك لالفرعي في السعراهم 


توطثة 


حين وضع الخليل بن أحمد » المتوفى سنة 78 ه (») قواعد العروض 
العربي القدم » استق رأها من الشعر العربي المسموع » فحصر الأوزان 
المعروفة جميعاً ووضع لها مقاييس عامة شاملة سماها البحور » ثم تناول 
التغيرات الي تعتري تلك البحور ٠»‏ والتفريعات عنها » وما يعيربها من 
زحاف وعلل واستخلص لا كلها قوانين ومقاييس لبى مها حاجة الشعر 
والنقد في زمانه . وكانت مقابيسه تلك مناسبة لزمانه كل المناسبة لأنها 
كانت مستقرأة من شعر ذلك الزمن فحصرته كله ولم ترك منه شيثاً غير 
مضبوط بقانون » وكان غرضه من ذلك أن يستطيع الناقد تقويم خطأ 


الناظم حين مخطىء على أساس علمي ثابت لا يعتريه التقص . 
5 في تاريخ وفاة الحليل خلاف . راج نزهة الألباء للانباري » ووفيات الاعيان لابن خلكان . 


١ 
٠/  اياضق‎ 


وي زمائنا نحن نات خركة الشغر الور" وجاءت: بأسلوب: جنديد في 
رصف التفعيلات الخليلية خرج على الاسلوب الشائع . وأدت هذه الحركة 
الى أن تنشأ مشكلات عروضية لم تكن تخظر على بال الخليل» لآن العرب 
لم يقعوا في مثلها » في قصائدهم . ولذلك بات علينا أن نستخلص » في 
هذا العصر » القانون العروضي الذي يضبط هذه المشكلات وحمي الشاعر 
والناظم وناقد الشعر من الوقوع فيها . ومع ان هذه المشكلات لا تخرجنا 
من تطاق العر وض الحليي الرائسع » ولا نحوجنا الى استعال كثير من 
الاصطلاحات الجديدة » غير اننا تحتاج ‏ مع ذلك خ الى أن حمر" 
الشعر الحر- بفصل خاص” نضيفه الى كتب العروض العربي” » وندرج 
فيه يا فعلنا في هذا الفصل وسوابيقه ‏ القوانين الخاصة بالشعر الحررء 
والحدود العروضية الي لا يصح له أن يتخطاها .. 


وكا كان اعماد الحليل » في ضبطه للبحور والسقطات في زمانه»؛ على 
حسه الشعري » 0 وما محفظ من الشعر العر بي » فقد كان اعمادي 
أنا أيضاً على حسّي الشعري” 5 أحفظ من الشعر العربي".والفضل 
فا قد أكون وققت اايه من قاعدة أ و قانون ير جع الى الحايل العظم 
الذي رصف الطريق لكل شعر عربي” خير رصف وأدقه »وابتدع العروض 
ابتداعاً على غير خط سابق . ولست أراني فعلت في هذا الفصل عن 
عروض الشعر الحر” » أكثر من استقراء قوانين جديدة على أساس 
الخطوط الكيرى الي رصفها ذلك العالم الفذ . 

وبعد فإن” لي ملاحظات حول طائقة من ن التفاصيل المتعلقة بالشعر الر» 
وهي ملاحظات نضحت قُ نفسي عبر سنن كثيرة كنت غحلاها أقابع ما 
تنشره المجلات الأدبية والصحف اليومية من هذا الشعر . وقد انتهيت بعد 
طول التأمل الى أن" علينا في أي" عروض نكتبه للشعر الحر" » أن فنتبه 
الى أربع قضايا فيه هي : 
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الوتد المجموع . 

الزحاف . 

التدوير . 

التشكيلات اللماسية والتساعية . 


ا 
حا جمد جد امم 


ولابد لنا من أن نلحق ببذه القضايا الأربع العامة قضيتين خخاصتين هما 
مسألة ورود (مستفعلان) في ضرب الرجز » و (فاعل) في حشو الحبب . 

علينا أن نشير كذلك الى ان الخليل هو الذي وضع الاصطلاحات 
(الوتد) » (الزحاف) » (التدوير) ونحن لا تحتاج الى تغييرها في عروض 
الشعر الحر”. وانما ينحصر ما تحتاج اليه » في تعيين الأحكام الخاصة للوتد 
والزحاف والتدوير في الشعر الحر” نفسهء لأن أحكامها هنا نحتلف بالضرورة 
عن أحكامها في شعر الشطرين وغيره . وذلك بسبب الفروق الي شرحناها 
بين أسلوب الشطرين وأسلوب الشطر الواحد المتغير الطول . 


الى 


1 


الوتد امجموع 


يعرآف العروضيّون ( الوتد المجموع ) بأنه مجموع ثلاثئة أحرف ء 
اثنان منها متحر كان والثالث ساكن كقولنا « لقد » هوى » صحا » 
نعم" 4 

ومن هذا نستطيع أن نستخلص ان هذا الوتد خم التفعيلات (فاعلن» 
متفاعلن 4 مستفعلن ( ومععى هذا انه برد قُ أربعة من حور الشعر 
الحر هي : 

. المتدارك » فاعلن فاعلن فاعلن فاعلن‎ ١ 

؟ ‏ الرجز » مستفعلن مستفعلن مستفعلن . 

م الكامل » متفاعلن متفاعلن متفاعلن . 

السريع » مستفعلن مستفعلن فاعلن . 

وقد اقتصرت كتب العر وض العربي 4 قديمها وحديثها » على تقدم 
الوتد تقدعاً عابرا في بدايات أبحاث العروض » ثم لا تعود الى ذكره 


٠٠١١ 


قط . ونحن اليوم في فّرة من تاريخ الشعر العربي” تحتّم علينا أن نععى 
مهذا الوتد » خاصة في تلك التفعيلات الي تنتهي به مما ذكرنا . 

والذي نلاحظه -- وهي ملاحظة شخصية ‏ أن الوتد في الشعر العربي 
يتصف بشيء من الصلادة والقسوة » ويجدح من ثم" » الى أن 0 
في الكلمة الي يرد فيها » ويرفض أن يسمح للشاعر بتخطيه . ومع 
هذا » اذا أردنا التبسيط » ان الوتد يبلغ من القوة نحيث 6 3 
يشق ' الكلمة الي يرد ني أوها الى شقن . مثال ذلك أن نقول مثلاة 


شيخ المعر'ة شاعر” 
مستفعل١‏ متفاعلن 
إن الوتد الأول هنا هو الحروف الثلاثة ( معر' ) في كلمة (المعرة ) 
وقد جاء من الكلمة في وسطها » وبذلك شقها الى شقين أحدهما في آخر 
التفعيلة ( مستفعلن ) والآخر في أول التفعيلة ( متفاعلن ) . 
وتفسير ما نذهب اليه أن" التفعيلة 6 بمعناها الشعري وقفة موسيقية 
0 عندها النغم » وهذه الخاصية رز وأشد” في التفعيلات الوتدية التي 
أشرنا اليها » لا ذكر ناه من قسوة الوتد وصلادته » فإذا توقف الصوت 
عند آخر الوتد القسمت الكلمة الى قسمين تتخالها وقمة قصيرة وذلك 
مستكره ه ينفر مئه السمع الشاعري” ثفوراً ظاهرا . 
إن قسوة الوتد هذه تجعل من الكياسة الشعرية أن نحاول الشاعر ايراده 
في آخر الكلمة لكي مختمها به ويقواسا » دل من أن يورده في أونشا 
فيقطع أوصاا ويضيع تماسكها . هذا هو القانون العام » وقد نحتاج الى 
بعض الاستثناءات فيه بالنسبة للمواقع الي يرد فيها كا سنذكر . 
وقد يتساءل القارىء : ماذا صنع آلاف الشعراء العرب من أسلافنا 
لتحاشي مشكلات هذا الوتد المشاكس اذن عير القرون ؟ ولاذا لم يقعوا في 


ليلا 


شركه اذا كان يستدعي هذا الالتفات االخاص” من الشاعر ؟ والجواب امهم 
كانوا يتحاشونه بالسليقة » لأن طبيعة الكلمة العربية وطبيعة موسيقى 
الأوزان كانت ترفض للشاعر أن يقع في م«زالق الوتد » فيعرف كيف 
يتخلص منه ٠»‏ وتلهمه فطرته الموسيقية أن يلجأ الى واحدة من الطرق 
التالية للتخلص من أشواك الوتد : 


١‏ ان يورد الشاعر الوتد في آخر الكلمة لا في أولما كأن يقول 
( متجافياً » أو ( زهر الربى ) أو (ذاهاً ) . 


الكلمة الوتد فيها التفعيلة 


زهر الربى ربى مستفعلن 
ذاهياً هب فاعلن 


؟ ‏ أن يورد الوتد في النصف الأول من الكلمة على أن يكون آخره 
حرف مد . مثال ذلك قول ابن ماللك : 

فالوتد هو الحروف « تعي » في كلمة ( وأستعين ) وآخره كا 
نرى ياء . وقد خفف ذلك من قسوته وجعل شوكته تكسر في حرف 
المد . 

+ وبما مخفف وقوع الوتد في الحزء الأول من الكلمة أن يكون آخر 
الوتد أل التعريف مثل قول مصطفى جمال الدين من قصيدة رجزية ' : 
١‏ قصيدة « حسوئيات » مجموعة « عيناك واللحن القديم » للشاعر مصطفى جمال الدين ٠‏ مطبعة 


الأديب . (بنداد ولاور ) ص .(٠١#"‏ 


٠6١, 


أهلا” بعينيك أبا فلاح 
يا حاشد القلوب بالأفراح 

فإن الوتدين في الشطر الثاني مختومان بأل التعريف ( شدآل ) ( ب بآل ). 

ويتكرر هذا في أبياته التالية أيضاً : 
وحاصد_اليأس وزارع المى 
وساكب البرء على الخراح 
وبجاغل اليل لفرط مبجة 
أجمل من توهج الصباح 

ويبدو لي أن" سبب إيونة الوتد المختوم بأل التعريف أن" أل هذه ايست 
جزءاً من الكلمة » وإما هي أداة تضاف إلى الاسم » فالوتد المنتهي مما 
لا عزاق الكلمة . 

ولكن” الذي يلوح لي ٠‏ أن علينا أن نستي من هذه القاعدة » الوتد الذي 
ينتهي بأل التعريف الواقعة خاتمة لعروض البيت » فإنها هنا لا كسر شوكة 
الوتد وإنما يبقى مع وجودها حاداً وحطم جماليئّة البيت » ومن هذا بيت 
مصطفى جمال الدين نفسه من قصيدة من البحر الكامل : 

بغداد بالسحر المندى بالشذى (١‏ 
فواح من حلل النسائم يقطر ' 

ولا يقولن” قائل إن هذا مقبول بداليل وقوعه بي شعر شعرائنا القدماء : 
ذلك أنه كان يرد لدمم على ندرة . أما أنا فقد كنت طوال حياتي الشعرية 
أنفر منه ووقعت فيه مضطرة في قصيدتي ١‏ إلى عيي الحزينتين » المنظومة سنة 
في أوائل حياتي الشعريّة ولم يكن جناحي قد قوي على الطيران فأوقعت 
التدوير في حر وتدي عندما قلت : 


. 5١ قصيدة ( بغداد ) المصدر السابق ص‎ ١ 


وال 


ورأيتما خلل الدموع مفاتن (١‏ 
ماضى وطاف الشوق في أفقيكما 


وذلك لأن وقوع أل التعريف في ختام عروض البيت يشق الكلمة الي 
دقع فيها التدوير إلى شقين ولا يلتثم الخرح . 

ولابد لي أن أنبّه إلى أن هذا جائز عندما يقع في عروض المجزوء مثل 
مجزوء الكامل » خلافاً للوائي . وهي قاعدة غريبة أشرت إليها في موضع آآخر 
من هذا الفصل ووةفت عاجزة عن تفسيرها » فما الذي يلطّف ضيقنا ويلينه 
ونحن نقرأ مجزوء الكامل الذي تنتهي عروضه بأل التعريف » في حين نستقبح 
ذلك في واني الكامل ؟ فلينظر القارىء إلى انسياب أبيات علي الحارم المجزوءة : 


مخطرن حى تعجب الأغصان من لين القدودٍ 


يعبئن2 بالأيام والأيام أعبث من وليد 
هذا أوان العدو لاالإبطاء والمشي الوئيد 


إن الأشطر هنا متموجة » منسابة » مترقرقة » وكأنها موجة عذبة تعلو 
ونببط في وداعة ويسر . ويكاد الشطران يكونان شطراً واحداً متناسقاً فلا 


5 - ومع ذلك فإن ايقاف الوتد على حرف صلد في منتصف كلمة 
ليس ممنوعاً . وائما يرد في الشعر بشروط . وذلك بأن يكون وقوعه 
كذلك نادراً محيث يرد الى جواره » وندا عتم كلمة » ووتسد آخحصر 
بقف على حرف مد . فإن وجود هله الأوتاد الي كسرت حدتما بجعل 
الأذن تقل ووه ويد تؤاند يت فى الت .2 لأ يل انا بوزوده قد 
يضيف تنويعاً الى التفعيلات لقَلّته وندرته . 


الوتد في شعر المعاصرين 

في الحق ان شعراءنا الذين نظموا الشعر الحر يقابلون الوتد بقلة 
اكتراث ويتركونهءفي أحيان كثيرةء .هدم ألخائهم ويضعف موسيقى شعرهم 
دون أن حضوا ولا نظن ذلك يقع لهم لأن العلم بالعر وض ينقصهم 3 
فالعروضيون كا قلنا لا يتعرضون الى هله القضية قط ء وانما لأن معرفة 
شعراثنا بالشعر العربي” السلم أقل” ما ينبغي لهم . وقد يكون بعضهم من 
مدمني قراءة الشعر المعاصر وهو غالباً غير سالم من الأخطاء العروضية » 
وليش مثلا” محتذى في الذوق الموسيقي . وإلا فلا تعليل لدينا لما نراه في 
القصائد الحديثة من رداءة في الصياغة وركاكة في الأنغام . وأغلب الظن 
أن القارىء يتلو القصيدة ومحسها ضعيفة الوزن ناشزة النغم دون أن يدري 
سبب ذلك فيها . وهو غالباً مخرج مغتاظاً مهيأ لآن .باجم الشعر الحو 
في أول فرصة تسنح له . 

هذا مثلا” بيت لفدوى طوقان من قصيدة ضعيفة الوزن' . قالت من 
الرجز : 

هنا استردات ذاتي الي تحطلمت بأبدي الآخرين . 

ان الأوتاد في هذا الشطر هي : 

تراد" في كلمة (استردات) 
تي ال في كلمة ( ذاتي الى )' 

نحط" في كلمة ( تحطمت ) 
بأد في كلمة بأيدي 
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وهذا تقطيع الث" 5 


001 أن دي الأخرين 


مستفعلان 


هنا استرد 


مفاعلن 


دت ذاتي |! 


مستفعلن 


3 


ومنه ثرى ان الشاعرة قد وقفت أربع مر'ات على حرف صلد غير 
ممدود بينها الياء الساكنة غير الممدودة » وحكمها في هذا الموضع ح 
الحرف الصلد . وهنا » يا نرى من قراءة البيت » قد ألقى على 
الكلات عبثاً ثقيلا” وكسرها تكسراً . والبيت » بعد ذلك » غصال من 
ليونة الموسيقى والندفق الشعري” الرقيق الذي يرد في حر الرجز غادة 
وذلك لأن الوتد هنا أقوى من الكلمة ؛ حيث قطع أوضائًا . ولو كانت 
الشاعرة اختارت مواقف ساكنة على حروف بثمدودة ينتهي عندها الوتد كا 
سبق أن شرحنا » أو لو انها على الأقل' قد فعلت ذلك في تفعيلتين من 
أربع لساعد ذلك الشطر . ولكنها لم تفعل ذلك وما وقعت في عكسه 
فجمعت بن الوقوف على حرف صلد »© والوقوف في وسط الكلمة . 
فكانت الكلمة تبدأ في وسط التفعيلة وتنتهى في وسط التفعيلة التالية . 
وكذلك الأمر في التفعيلات فهي تبدأ في منتصث كلمة وتنتهي في منتصف 
كلمة تالية » وكل ذلك ظاهر في تقطيع الشطر الذي أوردناه سابقاً . 
وهو ا شائع في الشعر الحر الذي نظموه في السنوات الآخيرة» فليست 
فدوى هي وحدها الي وقعت فيه وانما اخثرنا الشطر من شعرها لأنها 
نحسن النظم ومثل هذا قُ شعرها نادر . 

ونحب أن نشير الى أن الوتد في تفعيلة الرجز ( مستفعلن ) أقسى منه 
في تفيل الكامل ( متفاعلن ) و ذلك لأن ورود السبب الثقيل 


منها 0 0 


0 


و مت ) في أول تفعيلة الكامل مخفف من قسوة الوتد في ختام التفعيلة 
بشبب موازنته له » وكأن ثقل السبب يقابل قسوة الوتد . واما في 
( مستفعلن ) حيث السبب الحفيف ( مس ) فإن الوتد في آخرها يصبح 
أشد" قسوة لوداعة السببين الحفيفين السابقين له . ولذلك نجد الرجز أسرع 
انزلاقاً من الكامل الى النثرية وضعف الموسيقى » على الرغم هما ذراه من 
سهولة النظم على الرجز محيث سماه أسلافنا ( حمار الشعراء ) . ومصداق 
ما نقول ان أخطاء الشعراء في الشعر الحر" المكتوب على وزن الرجز 
أكر بكر من أخطائهم قُ ذلك الشعر وهو مكتوب على وزن الكامل . 

ومع ذلك كله فإن قواعد الوتد في الرجز تنطبق على قواعده في الكامل 
'ولو بدرجة أخف” . ولذلك نلاحظ أن التدوير نادر الورود في البحر 
الكامل والبحر الطويل' ويكاد يكون مستكرهاً ولو لم تنص" كتب العروض 
على منعه . وإنما ذلك ملحوظ في دواوين الشعراء أنفسهم » ولسنا نراهم 
وقعوا فيه إلا اضطراراً . 

وخلاصة الرأي أن من مستلزمات الوتد أن يقف بين الحين والحين في 
نباية الكلمة » وان تكسر شوكته ببعض الوسائل الأخرى الي ذكرناها . 
ذلك أمر” محتمه الذوق وتتطلبه الأذن الشعرية » وقد صنعه الشعراءء وان 
كان العروضيون لم يقركروه قط . حتى ابن مالك » في الفينته النحوية 
المنظومة » قد التزمه . والحق ان منظومته » من وجهة نظر العروض »© 
تتمتع عوسيقى مقبولة نفتقدها في أكثر شعر الرجز الحديث الذي شاع في 
السئين الماضية . وانه لعار يلحق بالشعر الحديث أن تكون « منظومات» 
أسلافنا التعليمية أوفر موسيقى من قصائد شعرائنا المعاصرين . ونحن أشد 
أسفآ على ذلك لأننا ندري أن شعراءنا لا يقلون مواهب عن أولئك 


. تفعيلات الطويل في إحدى تشكيلاته ( فمولن مفاعيلن فعولن مفاعلن ) وهي تنتهي بوتد‎ ١ 


١١و‎ 


القدماء » غنر أن الاستهانة بالقواعد وقلة المالاة بالحطأ قد باتت في 
عصرنا شبه نمط مضلل وقع فيه الجيل . وليس الذنب ذنب الحريّة كا 
يظن” أناس” بحبون التقليد والجمود وانما هو ذنب الجهل وضعف السسمع 
حيناً وذنب عدم البالاة حيناً . 


١ 


ال 
الزحاف 


.- ه : ١:‏ 
يعر ف العروضيون الزحاف بأنه « تغيبر يلحق بثواني أسباب الأجزاء 


في البيت » وهذه أمثلة له تعنينا في الشعر الحر” . 


التفعيلة 


فاعلن 
مفاعلةن 


زحافها 


7 معل» 
مفاعلن 
فعلن 

مفاعيان 


اسمها العروضي” 


الاضيار 
امن 
لين 
00 


أكثر ما يعنينا من هذه الأمثلة هناء الزحاف الذي مس تفعيلة الرجز 
58 من 00 الى (مفاعلن) » وهو مرض شاع شبوعا اجا 5 
الشعر الحر'ءواستهان به الشعراء» أو م بحسوا به فتركوه يعيث في شعركم 
يفسد أنغامه . والواقم ان هذا الزحاف مباح في وزن الرجز و0 ورد 
: شعر أسلافنا كشيراً وكان وروده جميلا مقبولا” لا مأخذ عليه . وانما 
لله في وزن الرجز لأنه يدخل تنويعاً وتلويناً على التفعيلة (مستفعلن) 


ل 


حيث الانتقال منها الى زحافها » بين الحين والحين » يدخل على القصائد 
الرجزية جالا” وموسيقية . : يزل الشاعر العربي الحديث يلجأ الى هذا 
التنويع الذي هو صفة عامة في محر الرجز تدخل في تركيبه» والعروضيون 
يعر فون ما ويفسحون لا عالك قي كتبهم وقواعدهم . 

غير اناما ل كن يفعله الشامر القدم قط » وائما ينزلق اليه الشاعر 
المعاصر ء هو أن يكتب أبياتاً كاملة » وأشطراً » تفعيلاتما كلها 0 
بالزحاف . هذا » مثلا” » بموذج من شعر صلاح عبد الصبور . قا 
من الر جز١‏ 

وحين بقبل المساء يقفر الطريق والظلام محنة الغريب 
وهو كا نلاحظ شطر ذو ست تفعيلات وهذا تقطيعه : 


وحمن يق | بل المسا | ء يقفر الط طريق والظ | ظلام > | نة الغريب 
مفاعلان | مفاعلن مفاعلن | مفاعلن | مفاعلن | مفاعلان 


ومنه ندرك ان تفعيللات البيت الست جميعها مصابة بالزحاف دون أن 
يعبأ الشاعر » ولقد أصبح البيت » يسبب هذا الزحاف الثقيل المتعب » 
ركيك الإيقاع » ضعيف البناء » متفّراً للسمع . والواقع انه مجمع ثلاثة 
من خمسة من عيوب الشعر الجر" الي ندرسها ي هذا الفصل » وللشاعر 
مندوحة عن ذلك ا بلك من رهافة شعرية نلسها في بعض قصائده 
الأخرى . وكل ما يعوزه الانتياه واستكبار الخطأ . 


وأما سائر أصناف الزحاف التى أشرنا اليها ني أول هذا الفصل فسوف 
نتخطاها لأننا لا نراها تحدث إشكالات خاصة بالشعر الحر". ومنها زحاف 


. 198010 قصيدة ( رحلة في اليل ) » ديوان ( الناس في بلادي ) لصلاح عبد الصبور . بيروت‎ ١ 
. ويلاحظ ان الشاعر يسىء استمال الوتد في تفعيلاته الأولى و الثالثة و الرابعة والخامسة‎ 


1١٠ 


التفعيلة (فاعلن ) وهو ( فعلن ) وقد ألف الشعراء أن يعزلوه في قصائد 
كاملة » وقلا يستعملون فيها أصل التفعيلة ( فاعلن ) إلا في النادر . و 
وزن المتدارك الأصلي ( فاعلن ) في شعرنا المعاصر قول ميخائيل نعيمة : 
هللي هلل يا رياح 
وانسجي حول نومي وشاح' 

وبعد ثما الزحاف » اذا أردنا أن ننظر اليه نظرة بسيطة ونخرج عن 
تعريفات العروضيين ؟ انه علة تعتري ابت وليمس أساساً فيه . أو هو 
مرض يصيب التفعيلة » واختلال مشر في لأنه لا يرد كثيراً ار 
قل تحب خصاما صغيراً مع أصدقاء نعز هم 4 أو زكاما يداثمنا يومين ثم 
ينصرف تاركاً لنا إحات؟ أقوى بعذوبة العافية وجالها . اذا محدث لنا لو 
أن حياتنا استحالت كلها الى خصومات وزكامات لا تنتهى ؟ ألن يكون 
طعم الحياة إذ ذاك يشبه وقع قصيدة كل تفعيلاتها زحاف ؟ 

ومن المؤسف أن يكون النادر اليوم ني قصائد الرجز هو التفعيلة 
السليمة . إن شعرنا صار من المرض بنحيث كدنا ننسبى طعم العافية . وقد 
تفشى الزحاف الذي هو » في نظرنا » مسؤول الى حد كبير عن شناعة 
الإيقاع » والنرية » وغيرهما مما يشكو الجمهور وجوده في الشعر الحر". 

والحق مع الجمهور . 


١‏ ترد هذه التفعيلة في شعري غير قليل . ومنها ني شظايا ورماد القصيدتان ( الأفعوان) و ( تواريخ 
قديمة جديدة ) وفي قرارة الموجة القصائد ( أغنية ) و ( سخرية الرماد) و ( بحكى أن 
حفارين ) . 
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5 
التدوير 


البيت المدو'ر » في تعريف العروضيين » هو ذلك الذي « اشيرك 
شطراه في كلمة واحدة بأن يكون بعضها في الشطر الأول وبعضها في 
الشطر الثاني . » ومعنى ذلك أن" تمام وزن الشطر يكون بجزء من كلمة. 
تموذج ذلك قول المتنبي من الحفيف : 
انا في أمّة تداركها الل 
له غريب كصالح في مود 
فكلمة «الله» قد وقع بعضها في آخخر الشطر الأول وبعضها في أول 
الشطر الثاني . 
وللتدوير » ني نظرنا » فائدة شعرية وليس محراد اضطرار يلجأ اليه 
الشاعر . ذلك انه يسبغ على البيت غنائية وليونة لأنه مداه ويطيل نغاته 
كا ني هذه الأبيات من شعر أمجد الطرابلسي وهي من البحر الحفيف : 
وحدة” العر'ب قد تضواع في الجوا 
شذاها مثل الحميل النضير 
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وحدة العراب مزاقت" حجب اللي 


ل وشعّت ملء الفضاء المثيرا 


وكا في أبيات على محمود طه » من الطهزج : 
إذا ما طاف بالشرف لة ضوء القمر المضبى 
ورف" عليكٍ مثل الحدٌ م أو اشراقه المعبى 
وأنت على فراش الطه لر كالزنبقة الوسى 


واتما المحذور في و التدوير » هو أن العروضيين لم يتناولوه تناولاة 
ذوقياءبل كان كل ما صنعوأ أنهم نصوا على جواز وقوعه بين الأشطر» 
دوتما إشارة الى المواضع الي يمتنع فيها لأن” الذوق لا يستسيغه . والواقع 
أن" كل شاعر 0 النظم السلم » وا “كه 
الشعري” » لا بد أن يدرك بالفطرة ان هناك قاعدة خفيّة تتحم في 
التدوير بحيث يبدو قُ مواضع ناشزا يؤذي السمع . ولسوف جد » حين 
ندرس ذواؤية الشعر العربي الجيد » أن الشعراء . كانوا » يفط رتهم 
يتحاشون إيراد التدوير في بعض المواضع » ولو ان كتب العروض لم 
تشر الى ذلك على الإطلاق . 

وإذن فا هذه المواضع الي ينبغي للشاعر فيها أن يتحاشى التدوير ؟ 
ملاحظي الشخصية أن 0 يسوغ في كل شطر تنتهي عروضه سبب 
خفيف مثل ( فعوان ) في بي عمر أبو ريشة » من المتقارب : 

رويدكٍ لا نجحرحي صمتلك الر 
هيب ولا تمتكي مئزره 


٠‏ قصيدة ( مصرع الصقر ) لأمجد الطرابلسي . ( مجلة الرسالة) . المجلد الأول من السنة السابعة ص 
ل. 
؟ قصيدة ( القمر العاشق ) لعلى محمود طه . ديوان ليالي الملاح التائه . شر كة فن الطباعة - القاهرة . 


ل 
قضايا ‏ م 


فإنى أحس” به همهات ال 
وحوش وخشخشة المقيره' 


ومقل ( فاعلاتن ) في البحر الحفيف ونموذجها من شعر سليان 
العيسى : 
وحدة” تلهم الكواكب” مسرا 
ها وتمشي في القفر ظلا” ظليلا 
وحدة” تفجر الينابيع ني الكو 
ن فراتاً يسقي العطاش وثيلا" 


غير ان التدوير يصبح ثقيلاا ومنفراً في اابحور الي تنتهي عروضها 
بوتد مثل (فاعلن) و (مستفعلن) و (متفاعلن) . وهذا تمودج لتدوير قائم 
على وتد من شعر محمد الحمشري” من الكامل : 


هي حنة الأشجار والأظلال وال 
أعطار والأنغام والأنداء 


وبسبب هذا العسر نجد أن الشعراء قلا يقعون في تدوير البحر (البسيط؟] 
أو ( الطويل ) أو ( السريع ) أو ( الرجز ) أو ( الكامل ) . نعم » 
ان ورود بيت مدور في بحر من هذه البحور في قصيلة طويلة لشاعر 
متمكن شيء غير مستحيل » وفي وسعنا أن نعثر عليه اذا نحن قلبنا 


. قصيدة ( الروضة الحائعة ) لعمر أبو ريشة . ديوان مختارات . مطابع دار الكشاف بيروت‎ ١ 

. ١509 قصيدة ( في عيد الوحدة ) من ديوان قصائد عربية لسامان العيسى . دار الآداب . بيروت‎ ٠١ 

* قصيدة ( النارنجة الذابلة ) لمحمد الحمشري . كتاب الروائع لشعراء الحيل . محمد فهمي مطبعة 
الشبكشي بالأزهر - القاهرة . 
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الدواوين وصيرنا على البحث 2( غر ان ذللك ادر 04 وندرته ذات دلالة. 
ومن هذا النادر قول المتنبي من الكامل : 
الناعمات القاتلات المحييا 
ت البديات من الدلال غرائيا 


وله من الطويل : 


وك من جبال جبت” تشهد اني ال 
جبال وخر شاهد اني البحر” 


والواقع ان" التدوير هنا - حبّى في شعر المتنبي ‏ قد أساء الى موسيقية 
الأبيات . ولو تجنبه الشاعر لكان أحسن . 
وملاحظي الثانية حول التدوير » وقد تكون ملاحظة غريبة » انه وهو 
لا يسوغ في البحر الكامل » يسوغ في مجزوء الكامل » لابل انه يضيف 
اليه موسيقية ونبرة لينة عذبة . من ذلك البيت الثاني من قول البهاء 
ار ا 
مالي أراك أضعتني وحفظت غيري كل حفظ ؟ 
متهتكاً فإذا حضر تت تظل في نسك ووعظ 
متفاعلن متفاعلن متفاعلن متفاعلاتن 
ومن هذا في الشعر الحديث أبيات علي الجارم في قصيدته المشهورة" : 
يا سطر محد للعرو به خط في لوح الوجود 
بغداد إِنَا وفد مصا سر نفيض بالشوق الأكيد 


. )١١4 ديوان أبي الفضل بهاء الدين زهير . إدارة الطباعة المنيرية . القاهرة . ( ص‎ ١ 
. ؟ قصيدة ( بغداد)‎ 
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أهلوك أهلونا وأب ناء العشيرة والحدود 
حى يكاد يحبا نحا للك نخل” أهلي في رشيد 
متفاعلن متفاعلن متفاعلن متفاعلائن 
ومثل ذلك يمكن أن يقال عن بحر الرجز الذي يصح التدوير في 
مجروئه كما في قول نزار قباني : 
حدودنا بالياسصي ‏ ن والندى محصنته 
وعتنانا 'الضتخوو تن . > وا :والفواك قد له 
وان غضبنا نزرع ال شمس سيوفاً مؤمنه 
بلادنا كانت وكا نت يعد هذي الأزمنه 
في أرضها كتبت” ها ذهيالأحرف الملحنها 


ولغل” السبب الذوثي” الذي ييرر وقوع التدوير في مجزوء الكامل 
والرجز دون الكامل والرجز نفسها أن" المجزوء قصير محيث لا يعسر فيه 
التدوير » ولعل للأمر تفسيراً آخر يفوتي ٠»‏ والله أعلم : 


التدوبر في الشعر الحر 


ينبغي لنا أن نقرارء في أول هذا القسم من محثنا » ان التدوير بمتنع 
امتناعاً تاماً في الشعر الحر » فلا يسوغ للشاعر على الإطلاق أن يورد 
شطراً مدورآ . وهذا بحسم الموضوع . 

وإذن فلاذا نكتب هذا الفصل ؟. ١‏ 

نفعل ذلك لأن” امتناع التدوير في الشعر الحر" ليس شيئاً معر وفاً لجمهرة 


. )١94م قصيدة ( بلادي ) ديوان طفولة تمد لتزار قباني » ( القاهرة‎ ١ 


ملدلا 


الشعراء الذين ينظمون هذا الشعرء وإنما نبدأ نحن بتقريره استنباطاً وقياساً 
على العروض العربي” وانقياداً للذوق الفطري . وليس مخفى ان كل قاعدة 
مقررة إنما بدأت بأن استنبطها إنسان ما » فذلك سائغ ولا مأخذ عليه . 
وانما يتبغي لنا أن نيرر هذا المنع من جهة ٠‏ وأن نشير الى ما يقع فيه 
الناشئون من أخطاء ٠‏ في هذا الباب » من جهة أخرى . 

وأحب أن أقول أولاة انني لست ممن عنع الأساليب الجديدة لمجرد 
الها لم تتُسمع من العرب ء وذلك لآن تطور الظروف والأحوال في البيسئة 
قد يستدعي تطوار القواعد . وانما اعّادنا دائة على الذوق والمختضق 
الأدبي والفطرة الشعرية البى تملكها وهي » بلا ريب » شديدة التأثر 
. بأجوال العصر الذي نعيش فيه . وذلك بالإضافة الى مقاييس العروض 
العربي والمسموع من شعرنا القدم عير مئات السنين 1 

أما أسباب امتناع التدوير في الشعر الدر » في رأيي » فأنا أبسطها 
فيا يلي : 

أولا” - لأن الشعر الحر" شعر ذو شطر واحد كا سبق أن أوضحنا . 
وذلك يتضمن الحقائق التالية : 

أ كان شعر الشطر الواحد لدى العرب » في العصور كلهاء قدماً 
وحدياً » شعراً يستقل فيه الشطر استقلالا” تاماً فلا يدور آخره. 
وذلك منطقي” وهو يتمشى مع معبى التدوير الذي لا يقع إلا في 
آخر الشطر الأول ليصله بالشطر الثانى » وذلك في القصائد 
ذات الشطرين وحسب . وعلى ذلك فإن التدوير ملازم للقصائد. 
الي تنظم بأسلوب الشطرين وحسب . 

ب - لأن التدوير يعني أن يبدأ الشطر التالي بنصف كلمة وذلك غير 
مقبول في شطر مستقل” . وإنما ساغ في الشطر الثافي من البيت 
لأن الوحدة هناك هي البيت الكامل لا شطره . واما في؛ الشعر 
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الحر” فإن الوحدة هي الشطرء ولذلك ينبغي أن يبدأ دائا بكلمة 
لا بنصف كلمة كا يي فقرة جورج غاتم التالية من المتقارب: 
لأهتف قبل الرحيل 
ترى يا صغار الرعاة يعود الرا ' 
فيق” البعيد' 
جح لأن شعر الشطر الواحد ينبغي أن ينتهي كل شطر فيه بقافية 
( أو على الأقل بفاصلة تشعر بوجود قافية ). ومن خصائص 
التدوير انه يقضي على القافية لأنه يتعارض معها تمام التعارض. 
وهذه حقيقة تفوت الشعراء الناشئين » وبسببها يضيعون قوافيهم 
الي يجهدون لا أحياناً . والمثال السابق من شعر جورج غاتم 
تموذج لما نقول . فقد انتهى الشطر الثاني بالقافية ( يعود ) 
وهي تتجاوب مع قافية الشطر الثالث «(البعيد) . على ان مجيء 
التدوير في الشطر الثاني قد جعل تقطيع الشطر ىا يلي : 
رعاة 


- 


فعول 


عل » 
بعودر 


فعولن 


فعولن 


ترى يا 


فعولن 


ومعنى ذلك ان القافية ( البعيد ) أصبحت تقابل كلمة ( يعودر ) 
وبذلك ماتت القافية . وكان على الشاعر أن يضحي بواحد من اثنين : 
القافية أو التدوير . ولسنا ندري لاذا لم يقل مثلاة : 

ترى يا صغار الرعاة يعود 
رفيقي البعيد” 
واذا كان يريد أن بجحعل (يعود) قافية » ومحسب ان الشطر قد انتهى 


١86 نداء العيد . ( بيروت لاهه١) ص‎ ١ 


تفلدل 


عندها » فكيف فاته ان بداية الشطر التالي ( الرفيق البعيد ) كانت حرفاً 
ساكناً هو همزة الوصل ؟ ومبى كان البيت"العربي يبدأ بساكن ؟ 

انيآً - عتنع التدوير في الشعر الحر” لأنه شعر حر"» أعي ان الشاعر 

فيه قادر على أن ينطلق من القيود » ومن ثم فإن ذلك بجعله في غير 
حاجة الى التدوير . وما التدوير » لو تأملنا » إلا لون من الحرية يلتمسه 
الشاعر الذي كان مقيداً بأسلوب الشطرين حيث الشطر الأول ذو طول 
معين لا ينبغي أن يزيد» فكان الشاعر يطيله بالتدوير ليملك بعض الحرية. 
ومن ثم فلاذا يريد الشاعر تدوير أشطره في القصيدة الحرة ؟ 

الحقيقة انه ليس من سبب يبرر ذلك على الاطلاق . فالشعر الحر” 
البح للشاعر أن يطيل الشطر وفق حاجته » وبذلك يتخطى الشطر القدم 
الذي كان يقيد الشاعر . واذا كان الشاعر قبل يستعمل تدويراً يطيل به 
الشطلر الأول فإن الشاعر الحر" يستطبع أن يطيل شطره دون تدوير » 
وذلك بأن يرص” الشطرين المدوار أولما مع في شطر واحد ». لأن ذلك 
مباح في الشعر الجر » وهو في الواقع مزيته . وي هذه الحالة يصبح 
التدوير بلا معنى على الاطلاق . وقد كانت أشطر جورج غائم تشير الى 
هذا بوضوح ٠»‏ فقد قال في شطرين : 

ترى يا صغار الرعاة يعود الر” 
فيق البعيد 
وهذا ثبيء لا ضرورة لهءففي وسعه أن يقول في شطر واحد متناسق : 
ترى يا صغار الرعاة يعود الرفيق البعيد 

وقد رأينا مما سبق ان القافية ( يعود ) في الشطر الواحد' ليست أقل” 
ضياعاً منها في رين » وذلك لأن التقسم القسري لشطر واحد الى 
شطرين لا ينقذ هذين الشدلرين من أن 'لبقيأ شطراً واحداً في الواقع : 

وبعد » فإن كون الشعر الحر" بمنح الشاعر حرية إطالة أشطرره 
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وتقصيرها والوقورف حيث يشاء محسب مقتضى المعنى » ينفى الحاجة الى 
التدوير أصلاة. فإذا احتاج الشاعر الى شطر طويل فإن في وسعه أن يكتبه 
بلا تدوير . بدلا من أن يكتب شطراً ذا ثلاث تفعيلات مدوراً بحيث 
يفضي الى شطر آخر ذي ثلاث تفعيلات»فإن في إمكانه أن مجمع الشطرين 
في شطر واحد ذي ست تفعيلات . أولم نبح له ذلك في الشعر الحر ؟ 
ما الداعي الى التدوير إذن ؟ 

وقد يعترض علينا شاعر بأن يقول «اني انما أجءل الأبيات مدوارة في 
أشطر متتالية كثيرة لأن العبارة الي أكتبها تستغرق أشطراً كثيرة . أولم 
تبيحوا لي أن أطيل العبارة كا أشاء ؟ »م والواقم أن" في هذا السؤال 
وهماً واضحاً . ذلك ان التدوير ليس ملازماً للعبارة الطويلة»ءفقاد تكون 
العبارة قصيرة ويدوار الشاعر البيت مع ذلك » وقد تكون طويلة دون 
أن محتاج الى تدوير البيت . ولاذا تستغرق أية عبارة طويلة عشرة أشطر 
مدوارة ؟ لاذا لا تستغرق عشرة أشطر غير مدوارة ؟ ان التدوير » لو 
تأملنا » لا يتصل بطول العبارة » وإنما هو محض انشطار الكلمة الى 
شطرين كل منها ينتمي الى تفعيلة . ومن ثم فإنه قد يقع في كل شطر 
من قصيدة عباراتما قصيرة» فتبدأ العبارة في منتصف الشطر المدوار وتنتهي 
في النصف الثاني ٠‏ ثم تبدأ عبارة جديدة في منتصف شطر مدور ثان 
وتنتهي 5 الشطر التالي . وكذلك فلا صلة للتدوير يطول العيارة . 

ثم ان هناك سؤالا” شديد الأهمية ينبغي لاشاعر أن يلقيه على نفسه » 
السؤال حول الطول الممكن للعبارة في أية قصيدة ذات إيقاع وموسيقى. 
فلنفرض أننا أنا للشاعر أن يطيل شطره ( ذا التفعيلة المككررة ) الى ما 
شاء الله . فهل يستسيغ سمعه أن يورد أكثر من ست تفعيلات أو نمان 
في الشطر الواحد ؟ الجواب على هذا قد ثبت لي بالتجربة الطويلة وقراءة 
مئات من قصائد الشعراء . ان ذلك غير سائغ ولا مقبول لآن الغنائية في 
تفعيلات الشعر تفقد حدتما وتأثيرها حن تثرا ‏ تفعيلات متواصلة لا وقفة 
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عروضيّة بينها . ذلك فضلا عن أن" تواتر التفعيلات الكثشرة مستحيل 
لأنه يتعارض مع التنفس عند الالقاء . لا بل ادر تفي بع ل يراه 
قراءة صامتة مما بحدث من رتاية . وسرعان ما تمجه ونرفض أن نقرأه . 
ولننظم مثالا" من البحر الكامل تتوافر فيه ( متفاعلن ) بلا وقفة 5 
التدوير : : 

طلعت نجوم الليل تفر ش ظلمة الأحراش 

أحلاماً طريات ورش العطر تعد الليل والدنيا 

تلفع كل ما فيها بأستار الظلام المدلهم البارد 

القعري” وانتاب المدى خوف من المجهولءيا 

قابي تيقظ"* واترك الأوهام نجي كل 

باقات الأماني . أمسك الجذلان بالأفراح 

والرغبات قد نفض النعاس وعاد ملا مشرق: 

الدنيا ضياء وابتسامات فدع فدن الصباح 

المشرق المسحور ينفذ لا تكن حيران مقطوع 

الرؤى . 

أليس هذا نظ جاب يام افد ةقزمم ع كا 
وهو لبرادقه السريع مل رئيب يتعب السمع ويضايق الس" الجهالي' لدى 
القارىء . وأبرز ما ينقصه هو الوقفات . ذلك ان السكتة في آخر الشطر 
والبيت كانت وما زالت عنصراً و مها » في القصيدة . ان للسكوت وقعآ 
شعرياً يعادل وقع الأشطر نفسها . ومن دون هذا السكوت بموت الشعر 
كا رأينا . 
والظاهر ان كثيرأ من الذين ينظمون الشعر الحر' ينسون هله الحقيقة؛ 

ولذلك نراهم يرصون لنا أشطراً كثيرة مدوارة هي في الحقيقة كلها شطر 
واحد . 


وما أحراهم بأن ينتبهوا . 


ملاحظة ختامية : 

أصبح الشعراء المحدثون اليوم ينظمون قصائد طويلة كل أشطرها مدورة؛ 
أو لنقل إنها تتألف من شطر واحد طويل في الحقيقة لما سبق أن قرّرناه من أن 
التدوير متنع في الشعر الحر . ولسوف يبدو أن" ما نظمته” سنة 1451 لكي 
يكون مثالا" للرداءة قد أصبح بعد عام ١458‏ قاعدة نحتذى وتموذجاً يطيعه 
عشرات الشعراء اليافعين . ومثال ذلك قصيدة .حسب الشيخ جعفر ( السيدة 
السومرية في صالة الاستراحة ) وفيها يقول : 

( تخيترني وجهك السومري مطاراً » فمالي سوى أن أرحتب أو أن 
أودع » سيتدتي كنت لي نجمة في سماء المخازن تؤنسي كلما المحسر 
المشترون ٠»‏ اتركيني ألم تقاطيع وجهك ني الحائط المتآكل في أور » في 
صالة الاستراحة » في أوجه العارضات النحيفات » عودي تائيل في باطن 
الأرض أو في المتاحف بيني وبين الشحوب الذي لمستله” يدي برهة ) . 

وأمثال هذا شائعة لدى اليافعين اليوم » ولن أتناوله بالدراسة في هذا 
الكتاب وإنما مكانه كتاب ثان أشتغل الآن في تأايفه . 
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جاء الشعر الحر” بالحرية وأصبح في مقدور الشاعر أن يزيد التفعيلات 
في الشطر وينقصها كا يشاء وفق القيود والشروط الى ذكرناها ِي الفصول 
السابقة . وقد أدى ذلك الى أن ينظم الشعراء أشطرآ تتنوع أعداد تفعيلام) 
من الواحدة الى العشر . وكان أن جاببنا ني الشعر العربي الأشطر ذات ‏ 
الحمس تفعيلات . 

ونحن حريون أن ننبه أولاة الى أن" الشعر العربي"» في ممتلف عصورهء 
لم بعرف الشطر ذا التفعيلات اللدمس » وانما كان الشطر يتألف إما من 
تفعيلتن كا في الحزج والمجنث والمضارع ٠»‏ أو من ثلاث كما في الرجز 
والرمل والكامل » أو من أربع كا في الطويل والبسيط والمتقارب والحبب. 
وعند هذا وقف الشاعرءفلم نقرأ له أشطراً ذات حمس تفعيلات إطلاقاً . 

وأما ني المجزوء فإن طول الشطر لم يزد على تفعيلتين أو ثلاث.وعندما 
يكون الشطر المجزوء مدواراً فإن طول الشطر يصبح - في الواقع لا في 
الاعتبار - ست تفعيلات وإن' سميناه بيتاً . لأن المدوار » في حقيقته » 


شطر” لا شطران . وهذا قد كان الطول الأقصى للشطر العربي” . 


وفينا 


وجاء المعاصرون وتناولوا الهرية الي أباحها هم الشعر الحر" فخرجوا 
على قانون الأذن العربية ونظموا أشطراً ذات حمس تفعيلات . وكان يشغي 
لهم » إذذاك » أن يتوقفوا ويدرسوا هذه المسألة ويقرروا مدى نجاحها . 
فلاذا لم يكتب العرب شعراً خمامي” التفعيلات على الاطلاق ؟ أو كان ذلك 
مصادفة واعتباطاً ؟ أم ان للعدد خمسة صفة تجعله لا يصلح في شعر لدن 
ذي إيقاع ؟ على ان المعاصرين »شعراء وتقاداً»لم يعنوا ببحث هذه الأسئلة 
وم يقفوا عندها . لا بل ان مجامتنا بالأشطر اللماسية لم تئر أي صدى فكأن 
العرب قد ألفوا ذلك . ومضى الشعراء يكتبون أشطراً خاسية دونما تعليق. 

وكان ذلك كله بي عن الاهمال , إهمال من الشعراء الذين يكتبون 
بأسلوب جديد فلا يعنون حبى بالاشارة الى ذلك» ولهمال من النقّاد الذين 
تمر ” مهم ظاهرة كهذه فلا تلفت أنظارهم . وانما كان ينبغي أن قد رودن 
القضية فإما أن دقر باعتبارها تجديداً يقبله الذوق المعاصرء أو أن تر فض 
لأنها نشاز موسيقي” تأباه الأذن العربية . ولعلنا نعتب على العروضيين أكثر 
و و » لما في أيدمهم من سبل النقد الشعري” وما لحم في 
أنفسنا من ثقة . على ان أكثرهم فيا نعلم ‏ قد استكير أن ينظر في 
الشعر الحر “انف أن يعداه 0 حيث ينزل الى نقده ممقاييس العروض 
للد > رد لقان رقا اد رد له بخرو اد ار لا ترد ؟ 
ومهها تكن الأسبابءفإن الشعراء راحوا يقعون في الشطر اللهابي” دون أن 
ينتبهوا الى شناعة وقعه في السمع وقبح إيقاعه . 


هذا نموذج من قصيدة لفدوى طوقان سبق أن اقتبسنا منها ' : 


نحبي صديقي المقراب” الآثر ( أربع تفعيلات ) 
صداقة حميمة تشد ني إليك من سنين ( خحس ) 


. 19451 قصيدة ( تاريخ كلمة ) لفدوى طوقان . مجلة الآداب العدد الخامس . أيار‎ ١ 
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وقوها ي القصيدة نفسها : 


قبلك من سنين من سنن || 0-0 
نشدنها مذ كنت” طفلة حزينة مع الصغار ( خمس ) 


وحين فتّحت” براعمي ورعرع الصبا النضير ( خمس ) 
وضمسخ الجواء بالعبير 


ومثل ذلك في قصيدة عنوانما ( جيكور والمدينة ) لبدر شاكر السياب' : 


تقول يا قطار يا قدر ( ثلاث ) 
قتلت” اذ قتلته الربيع والمطر ( أربع ) 
وتنشر الزمان والحوادث احير ( أربع ) 
والأم” تستغيث بالمضمد اللحفر ( ثلاث ) 
ان يرجع ابنها يديه » مقلتيه © أيا أثر ( خمس ) 
وترسل النواح يا سنابل القمر ( أربع ) 


لعل هذه الهاذج تخيرنا هي نفسها لاذا لم يرتكب العرب الوقوع في 
حيث لا تحتاج الى أكثر من إيرادها للتدليل على ضرورة نحاشيها . 
ومما لا يقبل كذلك استعال تشكيلة ذات تسع تفعيلات ومئانا قصيدة 
الخليل الحوري » من المتقارب . قال" : 
تمر" ليال أحس” لبها اني لن أكحل جفني عرأى الصباح" 
ليان أرى الموت فيها على قاب قوس وأدنى بمد الي الجناح 
وأسمع دقّات قبي مجنورنة كالرياح كعصف الرياح 


١‏ قصيدة (جيكور والمدينة) لبدر شاكر السياب. مجلة شعر . العدد ,ا - م صيفا مه ١9‏ وخريقها. 
؟ قصيدة ( تمر ليال ) لخحليل الهوري . يجلة الآداب . آذار ١906‏ . 
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يرد صداها جدار الظلام ويذرو حبيباتها فهي رجع نواح 
فأيسم” مستسلا” غير أني اذا ما أطل” على الكون فجر” ولاح 
أرانيما زلت” أحيا كبا كنت لا الموت جاء ولا ثار حوليالصياح” 


ان كل شطر في هذه القصيدة ذو تسع تفعيلات وهو كا نظن 
أن" القارىء يق رتنا عليه أطول مما ينبغي لشطر واحد . وليس لنا مفر”" 
من ان نعدآه شطراً واحداً لأن العدد تسعة لا ينقسم على اثنن محيث 
نستطيع أن نرصفه على شطرين فنخفف بذلك من ثقله . ولقد كنا فستطيع 
أن نقسمه على ثلاثة أشطر لو ان الشاعر أراد ذلك وأحدث له الوقفات 
اللازمة في ثنايا الشطر . والواقع ان قابلية العدد تسعة للقسمة على ثلاثة 
تجعل اطالة الشطر اليه أمراغير مقبول» فاذا كان يضير الشاعر أن يقول 
هذا مثلا : ١‏ ْ 
فأيسم مستسلا” غير أن اذا ما أطل 
على الكون فجر ولاح 
أراني ما زلت أحيا كيا كنت لا الموت جاء 
ولا ثار حولي الصيساح 
ان ثقل التفعيلات التسع يأتي من ناحيتين: أولاهما ان العرب لم يكتبوا 
شطراً مدورا أطول من ثماني تفعيلات » وثانيها ان الرقم تسعة هو نفسه 


ثقيل الوقع في السمع » كالرقم خمسة تماماً . فليس الطول وحده هو 
الثقيل فيه » واتما لأنه أيضاً ذو تسع تفعيلات . 

آنا السك في كون العددين خمسة وتسعة لا يردان في الشعر العربي” 
فلعله محتاج الى دراسة للمقاطع تكشف السر فيه . 
ملاحظة ختامية : 

نبّه أكثر من أديب إلى أنني أنا نفسي أستعمل التشكيلات الخماسية في 
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شعري »© وقد أدمشي هذا فرجعت إلى قصائدي فإذا الأمر صحيح . ومن 
ثم فإن الظاهر أني مجرأة إلى جانين : جانب مي ذهي ؛ يرفض كل تشكيلة 
كر سا » وجانب متي سمعي يتقبّلها ولايرى فيها ضيراً . 
أو لنقل أن الناقدة في ترفض »ء والشاعرة تتقبّل . 

ولقد أجريت تجربة عام 1458 فنظمت قصيدة مقطوعيئة كل" أشطرها 
عجان :ومترا 117 تون ااقمر» راقن تقر تا غلة ف «القاهرة أن اسنبها كاذ 
( مجلة الشعر ) ورئيس نحريرها صلاح عبد الصبور » وقد صدر منها عدد 
واحد وتوقّفت . ولكبى ما زلت أنفر من هذه القصيدة ولا أحبها بسبب 
خماسية تفعيلاتها » وقد رفضت أن أدخلها مجموعاتي الشعرية المطبوعة . 
بعد هذا » سأترك الشعراء والقراء محكمون في قضية التشكيلات الخماسية نما 
يرونه مناسباً » ما دمت قد أعلنت حقيقة موقفي إعلانا أمينآ . 


١7 7/ 


-0- 
مستفعلان في ضرب الرجز 


بقع بعض الذين ينظمون قصائد من محر الرجز في خطأ شنيع هو أنهم 
بوردون التفعيلة (مستفعلان) في ضربه » ولا يقع هذا في الشعر العربي 
قط لأن الأذن تمجه . ولعل” خير دليل نقدمه على شناعة وقع (مستفعلان) 
هذه في ضرب ارجز ما نجده في كتب النحو العربي” حين يتحدثون عن 
أنواع التنوين فيسمون التنوين في خائمة بيت رؤبة التالي ( غالياً ) أي 
صعباً عسراً لد ينبغي أن يرد : 
وقاتم الأعماق خاوي المخترقلن' 
مشتبه الأعلام لداع الحفقان” 
وظاهر ان التفعيلة الأخميرة هنا قد التتقى فيها ساكنان وباتت ممائلة 
لمستفعلان ( ما عدا ان القاف فيها حرف صحيح لا لين ) . وانماسمنّوا 
النون هنا ( غالية ) لأنها وردت في مكان غير مقبول من تفعيلة الرجز 
الي ترفضها . وليس في الشعر العربي” كله » عدا هذه النون » تشكيلة 
لبحر الرجر تنتهي ب ( مستفعلان) . ومن الواضح ان بيت رؤبة شاهد 
نحوي » وكثيراً ما يتعسّف النحاة في الهاس الشواهد . 


١78 


وأما لماذا أورد المعاصرون (مستفعلان) هذه في خواتم تشكيلات الرجز 
في شعرهم الحر'ء فلعل” التعليل الوحيد له ان الشاعر النائىء مع ان في 
الشعر الحر' حرية فظن ان معبى تلك الحرية أن مخسرج على العروض 
وقواعده » وحتى على الأذن العربية وما تقبله . وغاب عنه ان العروض 
هو الموسيقى ولا سبيل الى اللحروج عليه ما دمنا ننظم شعراً. ولا ريب 
ان اصطلاحنا « الشعر الحر» لا يسمح عثل هذه التأويلات الفضفاضة 
الي وقع فيها الشعراء لأننا احترزنا بكلمة (الشعر) عن أن نقصد بالاصطلاح 
الحروج على ما هو أساسي في كل شعر وهو الموسيقى . وأما (الحرية ) 
فقد شرحناها بأنها التحرر من التقيد بالشطرين المتساويين في الطول . ومن 
ثم فإذا نظمنا قصيدة حرة » على وزن الرجز » فن المنطقي” أن تتقيد 
بقوانن العروض الخاصة يبحر الرجز جميعاً , ما عدا التقيد بعدد معبن 
من التفعيلات في كل شطر . 
وقد بدأت الفوضى في محر الرجز على يد قلة من الشعراء الناشئين كما 
أذكر » وكنت وأنا أرقب ما تنشر الصحف أعتقد ان الراسخين من 
الشعراء ؛ الذين مارسوا النظم بأسلوب الشطرين طويلا » سوف يتحاشون 
الوقوع في هذه الفوضى . ومن هؤلاء نزار قباني مثلاة وقد سبق له من 
حر الرجز في ديوانه الأول : 
تقول لي مكسورة الأهداب عم” تبحث” ؟ 
قلت أضعت” قبلة وفقد ها كم يورث 
قد قفرت مي وفوق الثغر منك تمكث 
ران ارداعا". لي" لسن بي كرك ١‏ 
هنا نرى نزار قباني لا يأتي بتشكيلة فيها ( مستفعلان ) غير أنه يقع 
في ذلك عندما مخرج الى سماء الحرية في الشعر الحر" بعد ذلك بسنوات'» 


: ١541 قالت لي السمراء . نزار قبانى . الطبعة الأولى » دمشق‎ ١ 


لحل ” ا 


وكأنه نسي حتى اذنه الموسيقية وتحرر منها فنسمعه يقول : 


أكتب للصغار 
للعرب الصغار حيث يوجدون ( مفاعلان ) 
اكتب للذين سوف يولدون ( مفاعلان ) 
اكتب للصغار 


قصة بئر السبع واللطرون والجليل 
واختي” القتيل” 
هناك ني بيدّارة الليمون أختي” القتيل” ( مفاعلان ) 
اذ كان في يافا لنا حديقة ودار 
يلفها النعم 
وكان والدي الرحيم ( مفاعلات ) 
مزارعاً شيخاً نحب” الشمس والثراب١‏ 
وكذلك نجد هذا الخطأ لدى فدوى في قصيدتما ( تاريخ كلمة ) الي 
سبق ان اقتطفنا منها ذلك حيث تقول : 
ومرت الأيام يا صديقي” الأثير 
جديبة مطمورة بالثلج بالأمى المرير ( مفاعلان ) 
وقابي الوحيد ينطوي على جفاأفه على ظاه" (مفاعلان) 
ان هذا شنيع . وأنا على يقين من أن نزار وفدوى - وكلاهما شاعر 


مرهف ذو موهبة صافية ‏ سوف يلاحظان معبى ما أقول فوراً ويقر'ان 


١‏ قصيدة ( قصة راشيل شوار زنبرغ ) ديوان ( قصائد من نزار قباني ) . مطايع دار العلم للملايين 
ببروث 1١965‏ . 


؟ قصيدة ( تاريخ كلمة ) لفدوى طوقان . مجلة الآداب . أيار ١951‏ . 


ل 


أنّه ناشز . وإِنما يقعان فيه » على ما أظن غ٠‏ وهما يشعران بنفور منه . 


غير أن" دوار الحريّة قد أصامها فيمن أصابه » فجعلها يسكتان صوت 
فطرتهما الشعرية . ولعل هذا هو أيضاً شأن غير قليل من الشعراء الذين 
نشأوا بعد نزار وفدوى مثل صلاح عبد الصبور' وغيره . ونحن نتمى 
أن يعود هؤلاء الشعراء الى صوت فطرتمهم الي تلهمهم وأسماعهم العربية 
ليتبينوا الصواب من الطأ . ولا أظنه يضير الشاعر المعاصر أن يدرس 
العروض ولو دراسة عايرة فانها ‏ ود العروض لعن العتزاء أكثر .نما 
يعين الناظمين . وإثما يفهم العروض الفهم الحق الشاعر الموهوب . واما 
الناظم فها درسه فإن جوانب منه تبقى غامضة عليه » فضلا عن أنه 
لا يستطيع أن يبدع فيهءوقصارى ما بملك أن يقيس على الموازين قياساً 
انطباقياً جامداً . 

والواقع ان الشعر ليس موهبة وحسب » وائما هو نظم قبل ذلك » 
وللنظم قواعده وأسسه . فإذا كان الشاعر الموهرب » بكل موهبته الي 
يعر" مها ء ينظم الشعر وخطىء قي الوزن » شما باله يزدري العروض 
وير فع عن دراسته اذن ؟ 


١‏ يقم صلاس كثيراً في ( مستفعلان ) عندما ينظ قصائد من الرجز . وقد سبقت له شوأهد و 
د ينظ يٍ 
حثنا هذا . 


ضن 


سا" د 


المعروف ان تفعيلة الحبب ( فعلن ) ليست إلا زحافاً يعتري تفعيلة 
المندارك الأصلية ( فاعلن ) . وبتكرار فعلن هذه ينشأ وزن الحبب أو 
( ركض الخيل ) كما يسمّونه أحيانا . والمعروف أيضآ ان العرب لم 
يستعملوا هذا الوزن إلا نادراً . ولعل” ذلك هو الذي جعل الحليل ينساه 
فلا محصيه في نحوره الخمسة عشر » وانما استدرك به الأخفش وسماه لذلك 
(المتدارك) . | 

ويتميز هذا الوزن مخفته وسرعة تلاحق أنغامه » كا نرى من تموذجه 


التالي المشهور : 


يا ليل الصب مبى غده ؟ 
أقيام الساعة موغدام 


0 0007 و 
رفد السمار وأراقه 


أسف : للبين ير دده 


يفنا 


فبكاه النجم” ورق” له 
نما يرعاه ويرصده 
كلف بغزال ذي هيف 


وهذه الخفة وتلك السرعة تجعلانه لا يصلح إلا للأغراض الحفيفة 
الظريفة » وإلا للأجواء التصويرية الي يصح فيها أن يكون النغم غالباً . 
وانما يثبّت فيه هذه الصفة ما نراه من تقطع أنغامه » فكأن النغم يقفز 
من وحدة الى وحدة . وسبب ذلك ان ( فعلن ) تتألنف من ثلاث 
حركات متوالية يليها ساكن ( وهوا ما يسمى بالفاصلة الصغرى ) وهذا 
التواللمي الذي يعقبه سكون في كل تفعيلة يسبغ على الوزن صفته الملحوظة 
فكأنه يقفز . وذلك هو الذي جعلهم سمّونه ( ركض اليل ) أحياناً. 

والظاهر ان الشاعر العربي كان يضيق بهذا التقطع في وزن الحبب 
فيعمد الى التخفيف منه بإسكان العين ني (فعلن) بين الحين والحين وبذلك 
يتحول السبب الثقيل الى سبب خفيف ويزول العناء . وذللك واضح قُ 
قصائد اللحبب كلها ومنها قصيدة الخصري السابقة : 1 


. من شعر الحصري القير وأني المتوفى سنة م48 ه‎ ١ 


رفن 


ينضو من مقلته سيفاً 
وكأن” - تعاس يغمندة 

إن في هذا البيت أربع تفعيلات مخففة وأربعاً على الأصل وذلك يكبح 
جاح الحركة ويتخفف منها . فضلا” عن انه يضيف تنويعاً وتلويناً الى 
تفعيلات البحر الرتيبة . 

م جاء العصر الحديث فإذا نحن نمحدث تنويعاً جديداً ُ يقع فيه 
أسلافنا . ذلك اننا نحو ل (فعلن ) الى (فاعل ) . وليس في الشعراء » 
فيا أعلم » من يرتكب هذا سواي » بدأت فيه منذ أول قصيدة حرة 
كتبتها سنة /1941 ومضيت” فيه حتى الآن . هذا مثلا مطلع قصيدتي 
( لعنة الزمن )' من الحبب : 

كان المغرب” لون ذبيح 
والأفق كابة مجروج 

ووزن الشطر الأول فيه هو : 

فلن فاعل” فاعل فعئل” 

وقد جرت أشطر كثيرة في القصيدة على هذا النسق » خلافاً للقاعدة 
العروضية في الحبب آنا اق * بأني وقعت” في هذا الحروج مسن غير 
تعمّد. وقد ألفت” أن أنظم الشعر بوحي السليقةلاجرياً على بياس عروضي » 
نحماي خلال عملية النظم موجة الصور وللشاعر والعاني والأنغام » دون 
أن استذكر العروض والتفعيلات . وائما تتدفق المعاني موزوئة على ذهي 
ومن ثم فإن (فاعل” ) قد تسرتبت الى تفعيلاتي ( الحببية) وأنا غافلة . 
وحين انتهيت من القصيدة كان نغمها يبدو لي من الصحة والانثيال الطبيعي 
محيث لم أنتبه الى ما فيه من خروج عن تفعيلة الحبب . ظ 


١‏ قصيدة ( لعنة الزمن ) من ديوان قرارة الموجة لمؤلفة الكتاب . بيروت مكوقلزس عم5ة|. 


غين 


وسرعان ما احتج” علي" الدكتور جميل الملائكة ' منبهآ الى خروجي 
عن تفعيلة المبب . وقد أدركت فوراً انه على حق وان تفعيلي دخيلة . 
وجلست أفكر » مندهشة » قي سبب هذا الذي وقع لي . فكيف ولاذا 
جاز أن تقبل أذني الممر'نة روجا على الوزن مثل هذا ؟ 

وجاء الجواب بعد قليل من التأمل » وكان جواباً بسيطاً واضحاً : 
ان" اذني » على ما مر" ها من تمرين © تقبل هذا الحروج ولا ترى فيه 
شذوذا . فليس هو خطأ وقعت” فيه » وإنما هو تطوير سرت اليه وأنا 
غافلة . ومعنى ذلك ان (فاعل” ) لا تمتنع في محر الحبب » لآن” الآذن 
العربية تقبلها فيه . واذن فلاذا لم يقرها العروضيئون ؟ وهيل من حقي 
أنا أن أثبت تفعيلة جديدة في محر عربي ضبط منذ عصور طويلة ؟ 

الواقع انه ليس من حقي » كيا انه ليس من حق أي شاعر أن يفعل 
ذلك . إنما يقرتر القواعد القبول” العام" . نعم » لقد قرار الحليل قواعد 
جديدة » غير أن تقر بره ذلك لم يكن هو الذي ثبتها , وائما ثبتت حين 
قبلها الشعراء المتمكنون والعارفون في عصره . وكذلك لن تثبت تفعيلي 
الجديدة إلا إذا لقيت موافقة العروضيين . 

والح أن قليلا” من التأمل في التفعيلتين ( فّعلن ) و ( فاعل ) لا 
بد أن يقودنا الى أنهما متساويتان من ناحية الزمن تساويآ ناما لآن طولها 
واحد . وني وسعنا التأكد من ذلك بأسلوب العروضيين . 

ف 2 ل ن د فاا ع 3 


سس سم لد © 2 © لدذالمدم 


١‏ جميل الملائكة» خالي . وقد كان منذ الطفولة صديقي الحميم » فتحنا أعيئنا على الشعر و أنغامه 
وقرأنا العروض معاً » وعشنا صبانا نتبادل قصائد الدعابة وننظم الأهاجي الفكاهية و الألغاز 
و التاريخ و التشطير و التخميس والموشح والدو بيت . وما زلنا حى الآن جتمع لنظم القصائد 
المشتركة بيت منه وبيت مي » وأحياناً نتبادل رسائل منظومة من أو لها إلى آخرها . ولحميل في 
الشعر ذوق مرهف . وقد نشرت له » مند سنوات » ترجمة شعرية لطيفة لر باعيات الحيام ' 


باينا 


فإن بن أيدينا هنا تفعيلن تحتوري كل منها على ثلائة متحركات 
وساكن واحد . وإثما الفرق بينها في مواضع المتحركات والساكن . ويظهر 
ذلك واضحاً حين نكتب التفعيلين بلغة الموسيقى : 


فعلن - فاعل” 


ومعى ذلك ان كلتا الوحدتين مكونة من ضربتين قصبرتين وضربة 
طويلة . وانما تقع الطويلة في مطلع ( فاعل ) ولي آخخر ( فعلن ) . 
ومن الناحية الموسيقية يستوي عدد الأجزاء في التفعيلتين فكلاهما يتألف 
من أربعة أجزاء . 
وكل هذا بجعل ورود (فاعل') في الحبب سائغاً مقبولا" حتى ليصح » 
في عقيدتي » أن نكتب قصيدة خببيّة وزنما كا يلي : 
فاعل” فاعل” مفتعلن 
أقبل” فجراك يا وطي 
إن الأذن العربية تقبل هذا . فكيف لها وهو يرد » على وجه التنويع 
عير وزن الحبب ؟ 
هذا إذن هو السبب الذي جعلي أتمسك بتفعيلي الدخيلة » والواقسع 
انتي لم أزل أستعملها في حشو الحبب ومنه في آخر قصيدة كتيثها منه : 
وعد" في شفة الزنبق غطى المرج شذاه' 
وتألق فجر منبثق فوق مسافات مبهوره' 


أفرنل 


ان شاء اشئرؤى أغنية طافحة وندى وصلاة' 


ورأبي ان إقرار ذلك قاعدة في بحر السب يضيف سعة وليونة الى 
هذا البحر الذي يضيق بفواصله الصغرى كا بينا . 


١‏ أرجو ان يلاحظ القارىء أن ( فاعل ) بضم اللام في وزن الحبب » ( فعلن فعلن فعلن ...الخ) 
حين تقع تعيد هذا الوزن المخيون التفعيلة الى أصله غير .المخبون في المتدارك ( فاعلن فاعلن ) 
فكأننا عندما نستعملها نزاوج بين الخبب والمتدارك الأصلي مع حذف النون من ( فاعلن ) 
فالتفعيلة الجديدة إذن ليست غريبة تمام الغربة عن وزن الحبب . ومن الممكن إقرارها مع ثيء 
من التجوز نتمنى أن يسامحنا عليه الخحليل . 


يفنا 


1 
باجا 
كال 


لسراكر باعسبا 1 
سبارائره 


الشعر لحر لجمهو 
0 1 وا 
. العر 
صنا وضية 


التعجيل الأول 


اسراف وا يور - 


توطثة 


لعل تاريخ الشعر العربي” لم يعرف هزة أكر من تلك الي تعراض 
لحا وهو يواجه حركة الشعر الحر" الى بدأت تنتشر انتشارها الجارف منذ 
سنة 19481 ء مع ان أولياتها تعود الى سنة 19417 ء فقد جاء هذا 
الشعر بتجديد كامل في النظرة الى وزن الشعر فئقل الأساس فيه من 
الشطر الى التفعيلة » ومن نظام الشطرين الائندن والقافية الموحدة » الى 
نظام الشطر الواحد والقافية المتغيرة' . ومع ان الحركة كانت قائمة على 
أساس راسخ من العروض العربي” » ببحوره وأشطره وقوافيه » إلا أن 
الجمهور العربي” قد تكشف عن مقاومة مستمرة صربحة لها » فلم يرض 


.. لا مانع من أن يكون الثعر الحر موحد القافية ومن ذلك قصيدة نزار قباني ( طوق الياسمين)‎ ١ 


1١:١ 


أن يتقبل هذا الشعر الجديد » ولا أن محاول فهمه » وما زالت 
أغلب الأوساط الأدبية والفكر وه تتحدث عنه بازدراء وسخرية. 
ولقد ألفنا في السنين الماضية أن نرى أنصار الشعر الحر" يقابلون محفظ 
المفهون بالثورة وحملات السباب والتجريح بشكل يوم مسن أي" 
مراقب رصين للموقن . ذلك أن الجمهور العربي الذي يرفض هذا 
الشعر المر” لا يعدو أن يكون أحد اثندن » اما أنه متأخحر في ثقافته 
ووعيه الشعري” والأدبي” وذوقه عن شعرائه الشباب بحيث لا سطع أن 
يصل الى فهم حركة جديدة ما زالت تيدو له غامضة + واما اله أمحق” 
في رفضه لهذا الشعر لسبب وجيه ما. وي الحالتين لاا ينبغي لنا أن نتهجم 
على الجمهور . فإن كان الحق معنا ؛: وكان جمهورنا الذي نكتب لله 
متأخراً عنا » فإن واجبنا أن نعلّمه لا أن نسبه ونبينه ولهاجم مقد ساتهء 
واما إذا كان الجمهور على حق » فماذا علينا أكثر من أن نرى الحق 
ونقرته » ولو كان ضدانا ؟ ان الشعر العربي ينبغي أن يكون أعز علينا 
من أي تجديد غالط وقعنا فيه . 


على أن من حسن الحظ ان الظروف أقل” قسوة من هذين الطرفين 
اللذين تعرناها. 2 افلذ المجهور الغريى ساعد الى بهذا”اللذة الموئين + 
ولا الشعر المر” صادم للروح العربية والأذن العربية » وإنما يقوم موقف 
الجمهور منه على تداخل عوامل” عديدة بعضها خارجي وبعضها يتصل 
بكل حركة مجددة تقابل جمهوراً ذا تراث قددىم أصيل » وبعضها يرجع 
الى أغلاط يقع فيها الشعراء أنفسهم . 

ومها يكن من أمر فقد حاولت في هذا البحث أن أدرس الأسباب 
اللي جعلت الجمهور العربي يقف من الشعر الحر موقف المقاوم » وقد 
صح ادي" » بعد طول التأمل » ان السبب في ذلك يرجع الى ثلاثة 
أصناف من العوامل : 


١؟"‎ 


١‏ - العوامل اللي تتصل بطبيعة الشعر الحر” واختلافها عن طبيعة أسلوب 
الشطرين الشائع قي الشعر العربي” 1 

١‏ - العوامل الي تنشأ من ظروف الشعر العربي” في هذه الفترة اللي 
ولد فيها الشعر الحر" » وهي عوامل تسبّبها ملابسات في جونا 
الأدبي سندرسها 0 

م عوامل تنشأ عن إهمال الشعراء الذين ينظمون الشعر الحر » 
وعدم عنايتهم بتهذيب شعر هم وقلة معر فتهم بالشعر العربي» 
وضعنف أسماعهم الموسيقية . 

وسوف ندرس كل مجموعة من هله العوامل في فصل خاص" . 
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و 


طبيعة الشعر الخر 


لاريب في ان السبب الرئيسي في مقاومة الجمهور العربي للشعر الخر 
يكمن في كون هذا الشعر خارجاً على أسلوب الوزن الذي ألفه العرب . 
وكل جديد يقابل في أوله بالمقاومة والرفض » فليس الشعر الحر” بدعاً 
ف هذا . ولقد كان طبيعياً أن يضيق به القرناء حين جوموا به أول مرة 
سنة /ا95١‏ . 


وأكاد أعتقد ان أغلب القر"اء وهم أدباء ‏ وحتى شعراء أحياناً ‏ 
ما زالوا لا بملكون فكرة واضحة عن معى الشعر الحر » فهل هو شعر 


بلا وزن ؟ أم انه وزن” ما مخالف أوزان الشعر العربي” ؟ وائما محس" 
مبذه الحيرة » على الخصوص » اولثئك الذين لا مملكون أسماعاً مرهفة 
غير وزن الشعر تمييزاً دقيقآً » وهؤلاء قد ألفواء قبل”»أن يبروا الأوزان 
مرصوصة » على شطرين متساويين » محيث يكون تبن موسيقاها أسهل. 
ولذلك تاهوا وتعبوا حن أصبحت الأشطر غير متساوية في أطواها » 
وعاد الارتكاز الى التفعيلة محيث محتاج الأمر الى شاعر لكي يتبين الايقاع 
والموسيقى . 
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كان القراء يقّرأون البحر الكامل ( الواني ) وهو مكتوب هكذا : 
قلعن  ..‏ عاقسى: بأتلف” مدن 
000 روحي فداكت عرفت أم لم تعرفر 
ل أقض حق” هواكة ان كنت الذي 
لم أقض فيه أسّى ومقلي من يفي 
مالي سوى روصي وباذل” نفسهٍ 


متفاعان متفاعلن متفاعلن 
متفاعلن متفاعلن متفاعلن 
وكانوا يق رأون مجزوء الكامل وهو مكتوب على النحو التالي : 
ولقد دخلت على الفتا 5 اللحدار في اليوم المطير 
الكاعب” الحسناء” تر قل في الدتمئقس وفي الحرير 
فدفعتّها فتدافعت مشي القطاة الى الغدير” 
متفاعلن متفاعلن متفاعلن متفاعلاتن 
وكانوا يقرأون مشطور الكامل وهو يعادل شطراً واحداً منه . وكانوا 
يتقبلون ذلك كله لمجر'د ان كل صنف منه معزول عن الصنف الآخرء 
فلا تكون القصيدة إلا وافية أو مجزوءة أو مشطورة دون أن تخلط بين 
هذه الأصناف . 


. من شعر ابن الفارض . ديوان ابن الفارض : مطبعة حجازي بالقاهرة‎ ١ 


؟ من شعر المنخل اليشكري . 


٠١  اياضق‎ ١١ه‎ 


وجاء الشاعر الحديث فرأى الرابطة بين وافي البحر ومجزوثه ومشطوره 
قائمة واضحة لأن هذه الأوزان كلها ذات تفعيلة واحدة هي متفاعلن . 
وهي كلها تنتمي الى البحر الكامل ٠»‏ وائما الفرق بينها في عدد (متفاعلن) 
وحسبءفهي تتكرر في الواني ست مرات وني المجزوء أربعاً وني المشطور 
ثلاث . وقد لاحظ الشاعر انه » اذا وحّد الضرب » استطاع أن مجمع 
مجزوء البحر ومشطوره وأجزاءهما في القصيدة الواحدة لأن عدد مرات 
التكرار لا يؤئر في الموسبقى شيئاً ما دامت التفعيلة واحدة والضرب واحداًء 
ولذلك رأى ان بمزج بين الأطوال كلها في قصيدة واحدة . وكان ذلك 
طبيعياً وموسيقياً على أجمل ما بمكن . 
والواقع ان الشعر الحر” جار على قواعد العروض العربي” » ملتزم لها 

كل الالتزام » وكل ما فيه من غرابة انه مجمع الوافي والمجزوء والمشطور 
والمنهوك جميعاً . ومصداق ما نقول ان نتناول أية قصيدة جيدة من الشعر 
الحر" ونعزل ما فيها من مجزوء ومشطور ومنهوك ٠‏ فلسوف ننتهي الى أن 
نحصل على ثلاث قصائد جارية على الأسلوب العربي دون أية غرابة فيها. 
ولنأت بمثال لما نقول . من قصيدة ( الى العام الجديد ) من البحر 
( الكامل ) : 

يا عام” لا تقرب مساكتنا فنحن هنا طيوف” 

من علم الأشباح ينكرنا البشسر 

ويفر" متا الليل” والماضي وبجهلنا القدار 

ونعيش” أشباحاً نطوف' 

نحن الذين نسير لا ذكرى لنا 

لا حلم » لا أشواق” تشرق' » لامتى 

آفاق” أعيئنا رماد' 

تلك البحرات” الرواكد: في الوجوه الصامته 

ولنا الحباه” الساكته 
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لا نبض فيها لا اتقاد 

نحن العراة من الشعور ذوو الشفاه الباهته 
الخاربون من الزمان الى. العتدام” 

الجاهلون أسى الندم 

نحن الذين نعيش قِ ترف القصور 
ونظل” ينقصنا الشعور 

لا ذكريات” 

نحيا ولا تدري الحياة 

نحيا ولا نشكو ونجهل ما البكاء 

.ما الموت” ما الميلاد ما معنى السماء١‏ 


ولنفرز أشطر هذه القصيدة ونجزئها الى الأطوال الي يعزها العروض 
العربي” » فلسوف نحصل على ثلاث قصائد جارية على الأسلوب العربي 
حق الخريان . وهذه أوها » وهي من مجزوء الكامل ذي الشطرين : 
يا عام لا تقرب مسا كثنا فنحن” هنا طيوف' 
ويضر منا الليل وال اضي ويجهلنا القدار 
تلك البحيرات” الروا كد في الوجوه الصامته 
نحن العراة من الشعو ر ذوو الشنفاه الباهته 
أما القصيدة الثانية فهي من المشطور وهذا نصِها : 
نحن الذين نسير لا ذكرى لنا 
لاحم لا أشواق” تشرق لا متى 


اح سم © 


من عام الأشباح يتكرنا البتشتر 
قرارة الموجة . نازك الملائكة . مطابع دار العلم للملايين . بيروت ١9810‏ . 
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الحاربون من الزمان الى العندام 
نحن الذين نعيش في ترف القصور 
نحيا ولا نشكو ونجهل ما البكاء” 
ما الموت ما الميلاد ما معبى السماء 
وهناك قصيدة ثالثة نستطيع استخلاصها ذات وزن أقصر هو المنهوك . 
ونعيش أشباحاً تطوف”" 
آفاق أعيننا رماد” 
ولنا الجياه الساكته 
لا نض فيها لا اتنقاد 
ونظل ينقصنا الشعور 
نحيا ولا تدري الحياة 


ان هذه القصائد كلها من البحر الكامل وتفعيلتها جميعاً واحدة هي 
( متفاعلن ) وهي إنما تجتمع في الشعر الحر” لأن ذلك لا مخرج على النغم 
الذي تقبله الأذن العربية » وكل ما هنالك انه اسلوب يتيح للشاعر تعبيرية 
أعلى منحه الفرصة لإطالة العيارة وتقصيرها محسب مقتضيات العبى . 
ولف كين أن يرفض الاعتراف ون ذلك شاعر ذو سمع مرهف . 
وإنما جاءت الفضجّة من القرناء كا أسلفنا » وقد حسب بعضهم ان الشعر 
الحر” نثر اعتيادي لا وزن له اطلاقاً . وليس أفظع غلطاً من هذا الحك؛ 
كا رأى القارىء ما سبق . واني لأخجل حين أرى أحياناً شعراء معروفين 
من الجيل السابق يصرتحون في الصحف بأن الشعر الحر” ثثر . ان مشل 
هذه التصريحات في الواقع مؤلة » ليس لأنما تؤثر في مستقبل الشعر الحر” 
ذلك لأنما لا تؤثر فيه وانما لها تشير الى الارنجالية اللي يكتب مما 
أدباؤنا » والى قلة تشخيصهم اسؤوليتهم في توجيه جمهور يتطلع اليهم 


١. 


ملتمساً التوجيه . والواقع الذي نحب' أن نعود فتؤكده انه ما من عرف 
بالشعر على الإطلاق يمكن أن يرضى لنفسه أن يقول ان الشعر الحر" نير 
لا شعر . وإنما يقول ذلك من لا معرفة له » أية معرفة » بالشعر العربي 
والعروض العر بي للتجرعم أي أديب كبر من الأحكام الارنجالية . 
ان الجيل الطالع سيكون أكثر معرفة بالعروض من أن تفوت عليه مثشل 
هذه الأحكام الفاسدة . 
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ش قات 


الظروف الآدبية للعصر 


كان أسلوب كتاية الشعر العربي منحه شكلاة معيناً يساعد القارىء غير 
الشاعر على أن يدرك » في يسر وسهولة 3 ان هذا شعر لا نير . نما 
يكاد الشاعر يكتب الموزون » بأسلوب الشطرين » حتى يدرجه هكذا : 

يا حسرة ما أكاد أحملها آآخرها مزعج وأولها 

عليلة بالشآم مفردة بات بأيدي العدى معللها 

تسأل عنا الر كبان جاهدة بأدمع ما تكاد تمهلها 


واذا نظم الرجز أدرجه هكذا : 
قد عل" الأبناء من" غلامها 
إذا الصراصير” اقشعر” هامها 
أنا ابن هيجاها معي زمامها 
لم أنب عنها نبوة ألامّها 


. من شعر أبي فراس الحمداني وهو من البحر المنسرج‎ ١ 
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من طول ما جر ابي أيَامها 
ولا تر -عنانة أرعحامها 
وليلة قد بت" ها أنامها 
أحييتها حى انج ظلامها' 
وكان وزن الشعر ييح هذا الأسلوب في الكتابة فيستقل الشطر أو 
البيت ( شطران بينها فسحة ) على سطر واحد يرك سائره خالياً . وانما 
كان هذا في الأصل إشعاراً للقارىء بأن” هذا شعر » وإلا فقد كان ينبغي 
ألا تترك في الأسطر فراغات » تمامً كا نفعل حين تكتب_ النير . 
وجاء الشعر الحر” » جارياً على أساليب الشعر العربي » فراح الشاعر 


يكتب كل شطر من أشطره على سطر ء سواء أكان شطراً طويلاة أم 
قصيراً » كا في هذه الأشطر من (لمتقارب ) : 


وكنًا تشمية » دول ارتياب 2 طريق الأمل* 
فا لشذاه أفل' ؟ 
وني لحظة عاد "يدعى طريق” الملل' " ؟ 


وانما يرك الشاعر سطراً » مثل الثاني في هذه الأسطر » غالياً لآن 
( فا لشذاه أفل ) كانت شطراً كاملا له وزن وضرب وقافية » وكان 
هذا الشطر مستقلا" عن الشطرين اللذين بجاءا قبله وبعده » فن حقه أن 
خص” سطر يفرد له » على الأسلوب العربي . وهذه هي القاعدة في 
الشعر الحر' » فهو يقطع على أسطر محسب وزنه » كلا انتهى منه شطر 
١‏ للشاعر عمير بن شيمم القطامي . ديوان القطامي . دار الثقافة . بيروت ١55٠‏ ( ص )١5١‏ . 


؟ قصيدة ( طريق العودة ) من ديوان المؤولفة ( قرارة الموجة) ( الطبعة الرابعة ) دار العودة ل 


ظ| بيروتء الاوا( ص لاه). 
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بدأ سطر جديد . وهذا كفيل بأن يساعد القارىء على تشخيص شعريته 
وتمييزه عن الثم بطق التفيية + 

على ان الشعر الهر” سرعان ما وقسع قي إشكال عسير خاصة 0 
لأولئك القرناء الذين يعتمدون في إدراك الشعر على شكل كتابته لأنهم 
لا محسنون فهم الوزن ولا يعرفون العروض . ذلك ان هؤلاء القراء 
بدأوا مخلطون بين هذا الشعر الحر الموزون وبين ذئر عادي” لا وزن له 


أطي الأدياء يكتبونه” ويقطعونه على أسطر دون أي مبرار أدبي" 5 
وهذا النثر الذي يغتصب لنفسه شكل الشعر بحري في اتجاهين اثنن : 
١‏ - الترجات العربية للقصائد الأوروبية وغيرها . 
١‏ ما يسمّونه ب « قصيدة الثثر » وهي نر طبيعي خخال من الوزن 
ومن الإيقاع اختاروا أن يسمّوه قصيدة . 


وسوف ندرس كل صنف من هذين فوا يلي: 


أ الترجات النثرية للشعر الأجني 
شاعت في جوأنا الأدبي ظاهرة كتابة الثثر العربي الذي يترجم به 
الشعر الأجني” مقطعاً على أسطر متتالية على سياق الترتيب في أصل 
القصيدة » فأصبح المثرجمون يضعون مضمون كل شطر أجني في سطر 
مستقل كا بلي : 
يا ملاكاً أمدر » وضاء ) مستقما” 
كمدقع ولمع قُ الفضاء » 
ل 


. وشَعتّرك قاصف كالريح المصفحة الي 
أمطرت على أوروبا ١‏ 


وأحسب ان هذا الاسلوب في كتابة الرجمة منقول في الأصل عن 
اللغات الأوروبية . فقد ألفنا أن نرى أدباء أوروبا الذين ينقلون قصيدة 
من الألمانية الى الانكليزية مثلا ‏ أو بالعكس أو غيره ‏ يلجأون الى 
كتابة النص الانكليزي محيث يقابل كل شطر ترجمته الحرفية . وبذلك 
يسهل على القارىء مقارنة الأرجمة بالأصل . وأغلب ما يفعل هذا ء 
المأرجمون الدقيقون الذين بريدون لترجانهم أن تستعمل في التدريس 
بالجامعات حيث تتطلب الروح العلمية ترجات عحققة دقيقة الضبط يستطيع 
الطلبة والباحثون أن ينتفعوا مما . وذلك هو وحده الذي يبيح للمترجم أن 
يضع النر مقابل الشعر » مكتوباً على مثل ما يكتب الشعر عليه . ولقد 
ساعد على ذلك ان الصيغ والتعببرات في اللغات الأوروبية متقابلة متشاءمة 
الى درجة ملحوظة » خاصة بين اللغات الي تنتمي الى أصل واحد مثل 
الانكليزية والالمانية والفرنسية والايطالية والاسبانية » فهي كلها تنحدر من 
أصل لاتيي” جمع بينها ويبجعل كفياً من قواعدها متقاربة . فكان من 
السائغ في هذه اللغات أن يوضع الشطر الموزون مقابل سطر من النير 
حتوي على معناه» دون أن بجحد امرجم صعوبة في توزيع الألفاظ والأشطر 
في حدود اللغة الي يكتب لما ترجمته . 

هذا في لغات أوروبا . وأما في العربية فإن الأمر أشد” تعقيداً : ذلك 
ان لغتنا تتلف اختلافاً كبيراً عن اللغات اللاتينية سواء أفي صيغها وتعابيرها 
أم في اشتقاقانها ونحوها واعراما » وذلك محيث إذا أراد المأرجم العربي” 
أن تكون أسطره المأرجمة مقابلة للأشطر الأوروبية فلا بد له أن يضحي 


. 15819 ترجمة لثرية من شعر إيدث سيتول » كتبها جيرا ابراهيم جيرا مجلة شعر. العدد ؟ صيف‎ ١ 


يوذل 


بقراعد لغته فيفصل مثلاة بين الموصول وصلته كيا فعل جيرا ابراهم جيرا 
اعون كتب 0 

وشعرك القاصف كالريح المصفحة الي 

أمطرت على أوروبا 


وقد يفصل بين الجار" والمجرور ومتعلّقها كما في قوله : 
ا ميا 


وكان حقنّه أن يقول «مستقيا" كمدفع يلمع في الفضاء » دوتما فصل. 

على أن اعتراضنا على هذا الأسلوب في كتابة النثر يرجع في أساسه 
الأكر الى أنه ليس من حق أي نثر أن يكتب مقطدعآ على أسطر . ذلك 
ان التقطيع هبة أعطتها اللغة العربية للشاعر وحسب . وانما يستحقها الشاعر 
لأنه يكتب وحدات موسيقيّة موزونة » فإذا منحناه مزية على الناثر كان 
ذلك هو المعقول والمنطقي” . ان التقطيع ملازم للشعر . تلك هي القاعدة» 
وقد جرى عليها تاريحنا الأذبي كله . 

واما النثر فا الذي يبرار كتابته مقطدّعاً ؟ وإذا كان التقطيع مقبولا" في 
الشعر » حيث تسنده الموسيقى والوزن فيتقبله منطق الذوق » ففا الذي 
مجعله مقبولات في نثر عادي” خال من الوزن مثل أي نثر سواه!والحق” أن 
المرء يكره أن يقرأ شيئاً مقطعاً على أسطر بلا سبب ميرر كالوزن . 
ولذلك نجد أغلب الناس يرفضون قراءة الشعر الأوروبي الممرجم المكتوب ٠‏ 
-بذا الشكل . وتلك خسارة فادحة » واساءة الى الآداب الأوروبية الي 
ينقلونها لنا » لأن” من حق تلك الآداب أن تترجم الى العربية في حدود 
أساليبها المالية المقبولة دوتما خروج عن نطاقها الذوتي" . وكلّا كتبوا 
بالشكل المجلوب المصطنع الذي يستعملونه » ساهموا في حرمائنا من فرصة 


١6 


يتذوق فيها القارىء العربى” الذي يجهل اللغات الأجنبية أدبا غنياً عريقاً 
كالأدب الأوروسي 


١ ومها يكن من أمر فقد وقعت الواقعة 2 وشاع هذا الاسلوت الجن‎ ٠ 
في ترجمة الشعر الغربي” » وألفنا أن نرى لغتنا العربية موزعة على أسطر‎ 
: بلا أي" سبب يرر ذلك . ولاذا تكتب قصيدة جاك بريفير هكذا‎ 


امار والمللك وأنا 
منكون أمواتاً غداً 
الحوان من الممورع 
والملاك من الضجر 
وأنا من لكب" 


لماذا لا نكتبها كا يلي على نحو ما يكتب النثر العربي” : « امار 
والملك وانا » سنكون كلنا أمواتاً في الغد . مموت الحمار من الجوع » 
والملك من الضجر » وأموت أنا من الحب . » أليس هذا أجمل وأوقع 

في النفس العربية الي ألفت أن يكتب نثرها -بذا الشكل ؟ أولا تكتسب 
قصيدة بريفر وقعا أَعنى لدينا ؟ إن هذا ع في لغتنا #زر لا شين ع 
وعلى ذلك فإنه لا يكتسب أبعاده الحقيقية إلا اذا كتبناه كالنتر وأعطيناه 
صفة النير . 

وأما اذا كان المعرجم حريصاً كل الحرص على صفة التقطيع ٠‏ فإ 
عليه أن يترجم هذا الشعر الأجنني” الى شعر عربي » بكل ما يتبع 
ذلك من وزن وتقفية وعاطفة وصور . فإذ. ذاك سيكون التقطيع من 
١‏ ترجمة فواز الطرابلسي . مجلة شعر . العدد و - .ه4١‏ . ولا يخفى ان قوله « الحار والملك وأنا» 


ليست صيفغة عربية فإنما نقول في لغتنا « أنا والحار والملك » لأن لضمير المتكم الأسبقية 
في العبارة . 


١ةه‎ 


حقه . إن صفة التقطيع ليست هبة نستطيع أن ننتحلها حين نشاء » داعا 
ينبغي لمن أرادها أن يكتب كلامآ موزونآ ليكون تقطيعه مبراراً تتريراً 
اي بجعل أذواقنا تتقبله . واتما نبيح التقطيع لمن يكتب الموزون » وإلا 
ا سس تيده 
وزن يسنده . 


ولقد أضاف شيوع هذا الأساوب في كتابة الثر الى متاعب القارىء 

غير المختص” في تذوق الشعر الحر' وفهمه . ذلك انه أصبح يرى كثيراً 

ف التدر لمر جم مكتوبا بأسلوب التقطيع . فكان محسبه قدا د ا 
0 . وحين يقرأة ويلتمس الوزن الذي يسمع انه ملازم للشعر الحراء 
رج بالحيبة . لأن عدم وجود الوزن هنا ينتهي به الى الحم بأن الشعر 
الور" نر : 


ولعل هذه الظاهرة المؤسفة هي الي تجعلنا تمع أذياء معروفين » 
وحتى شعراء أحياناً » محكمون بأن الشعر الحر نثر . فإنما محكم كثير من 
هؤلاء على هذا الثر امرجم وما يشبهه مما يبدو في شكله الحارجي كالشعر 
55 . وعتدما الب الأديب ا أن يرى كثيراً من الح الجديد 
0 0 الموزون انه : نر مثل ذاك . والقارىء 0 3 وحبى بعض 
الأدباء ليسوا شعراء إلا في النادر» ولذلك حكموا بأن الشعر الحر ثثر لا 
وزن له ولا قافية . وكان ذلك ظلا" فادحا وغمطأً لحقوق شعراء ينظمون 
كلاماً موزوناً يجهدون له ء» فلا تكون مر تبتهم أعيلن من هر تبة أناس 
الخرين بك نر لا جهد فيه» ويقطعونه على أسطر دوتما داع أدبي » 
5 يعطونه للقارىء بالسعر الأدبى 1 نمسه ورا بأعلى ٠.‏ ومن هنا وضعت 
في طريق الشعر الر" أول عيرة فكي عندها . 
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ب - قصيدة الثر 


في لبنان قامت دعوة غريبة ناصرها بعض الأدباء وتبتّتها مؤخراً مجلة 
( شعر ) الي راحت تدعو اليها ملحّة . وكان المضمون الأساسي لهذه 
الدعوة كا استخلصته من مجموع ما يقولون » ان الوزن ليس مشروطاً 
في الشعر وانما بمكن أن نسمى النثر شعراًء لمجرد ان يوجد فيه مضمون 
معين . وعل هذا الأساس أخذوا يكتيون النثر مقطعاً على أسطر وكأنه 
ع حر ء لا بل انهم زادوا فطبعوا كتبا من النثر وكتبوا على أغلفتها 
كلمة ( شعر ) . 
: ولقد سوا النير الذي يكتبونه » على هذا الشكل » باسم ( قصيدة 
الثر ») وهو اسم لا يقل" غرابة وعدم دقّة عن تعبير غيرهم (الشعر المنثور). 
ذلك ان اللقصيدة. إما أن تكون قصيدة وهى إذ ذاك موزونة وليست 
ثرا » وإما أن تكون نثراً فهي ليست قصيدة . فا معنى قوهم « قصيدة 
النئر » إذن ؟ 

وما مبهمنا في هذا الموضوع ء ان نترهم هذاء الذي يقدامونه للقراء 
ياسم الشعر الحر" قد أحدث كثيراً من الالتباس في أذهان القراء غير 
المختصين فأصبحوا مخلطون بينه وبين الشعر الحر الموزون الذي يبدو 
ظاهرياً وكأنه مثله . وخيّل اليهم نتيجة” لذلك » ان الشعر الحر” نثر 
اعتيادي” لا وزن له . ٠‏ 

ولعل الحق مع القارىء . فكيضف يتاح لإنسان لم عنحه الله هبة الشعر 
أن عيز الشعر ار" الموزون من « قصيدة النثر » الي تكتبءوهي تترء 
مقطعة وكأنما موزونة : 


ليتبى وردة -جورية ي حديقة ما 
بقطفي شاعر كثيت قِ أواخر النهار 


١ /اه‎ 


أو حانة من الحشب الأحمر 

يرتادها المطر والغرباء 

ومن شبابيكي الملطخة بالحمر والذياب 

تحرج الضوضاء «١‏ الكسول » 

الى زقاقنا الذي ينتج الكابة والعيون الحضر 
حيث الأقدام الهزيلة ترتفع دونما غاية في الظلام 
أشتهى أن أكون صفصافة خضراء قرب الكنيسة 
أو 0 من الذهب على صدر عذراء 

تقلي السمك لحبيبها العائد من المقهسى 

وفي عينيها الجميلتين ترفرف حامتان من ينفسج' 


هذا نموذج مما يسمّى ب « قصيدة التثْر » وهو كا يرى القارىء نير 
اعتيادي” لا مختلف عن النير في شيء . ولسوف نعود 2 في موضع آخر 
من الكتاب » الى مناقشة هذه الدعوة من وجوهها المختلفة . 


من كل ما سبق نرى ان نشوء حركة الشعر الحر' في عصر الترجمة 
عن الشعر الأوروبي قد أساء اليها وجعل القراء غير العارفين لا بميزون 
بينه وبين الثثر الذي يترجم به الشعر الأوروبي . وجاءت الاساءة الثانية 
من ( الدعوة الى قصيدة النثر ) كا يسموها » فأصبح القارىء يقرأ 
الشعر الحر وهو موزون فيخلط بينه وين نر ترجم به قصائد أجنبية » 
ونر عربي اعتيادي” دكتبه الأدياء مقطعاً ويسمونه في حماسة غير علمية 
1 . وكيف عيز قارىء غير شاعر بن الماذج التالية المتشامبة ظاهريا؟ 
كيف يدري يا هو الشعر وأمبا هو النثر ؟ 


. خاطرة ( أغنية لباب توما) لمحمد الماغوط . كتاب « حزن في ضوء القمر » » مطابع مجلة شعر‎ ١ 


١9509 ببروت‎ 


١4 


النموذج الأول 


عندما أرنو الى عينيك الجميلتن 

أحلم بالغروب بين الجبال ‏ 
والزوارق الراحلة عند المساء 

وأشعر ان كل كلات لالم طوع بناني 
فهنا على الكراسي العتيقة 

ذات الصرير الجريح 

حيث يلتقي المطر والحب” والعيون العسلية 
كان فلك الصغير 

يضطرب على شفي كقطرات العطر 
فير تسم الدموع في عبي” 

وأشعر انني أتصاعد كرائحة الغابات الوحشية 
كهدير الأقدام الحافية في يوم قائظ 


الدموذج الثاني 
أمسٍ اصطحيناه الى لنج المياه 
وهناك كسشرتاه » يدادناه قُُ موج :البحيره 


لم نبق مئه آهة ؛ لم نبق عبره 
ولقد حسبنا أننا عدنا ممنجى” من أذاه 


ما عاد يلقي الزن في بسماتنا 
أو ممتّىء الغصص المريرة خخلف أغنيئاتنا 


ثم استلمنا وردة حمراء دافئة العبير 
أحبابنا بعثوا مها عير البحار 
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ماذا توقعناه فيها ؟ غبطة ورضى قرير 
لكنّها انتفضت وسالت أدمعاً عطثشى حرار 
وسقآت أصابعنا الحزينات النغم 

إنا نحبك يا ألم 


النموذج الثالث' 


أخيروني عن القبلة اللي حرمت منها 
قولوا لي شيئاً عن هذه الصحراء 

الي أستمد منها أناشيدي 

أخيروني عن غزالي الي قتلوها 

وزهرتي الي حرموها البستان 

قولوا لي ما الذي ييرتر كل هذه الآثام ؟ 

ما الذي ييرتر مائة ألف حماقة ؟ 

مائة ألف جر بمة ؟ 

قولوا لي : لماذا يعب” المر عوبون كل هذه الكحول 9 
ولكن 5 

قولوا لي قبل كل شيء 

كيف حال الجزائر ؟ 


النموذج الأول نر من كتاب محمد الماغوط « حزن في ضوء القمر » والنموذج الثاني شعر حر من 
قصيدة « نمس أغان للأم » لمؤلفة هذا الكتاب . مجموعة « شجرة القمر »؛ بيروت 1568. 
والنموذج اثالث شعر متر جم للشاعر الحزائري مالك حداد من ديوانه « الشقاء في خطر » الذي 
ترجمته نثراً السيدة ملك أبيض . حلب 195١‏ . 


ليل 


ان دواء هذا أن يكتب كل نثر كا يكتب النثر » أي تملء السطر 
دونما ترك فراغات » لكي ينفرد الشعر ممزيه الكتابة الشعرية » فيستقل” 
كل شطر منه بسطر » ولن يضير ( شعرية التر تي الي لا أقر" بوجودها 
وأستبقي تحفظاتي إزاء اسمها 51 أن يكتب كا يكتب الثثر . وإتما 
التقطيع صفة ملازمة للشعر وهو علامته الفارقة فليس لنا أن نضيعها . 

على ان من الهق أن تقول إن تبعة اللخلط بين الشعر الحر" وغيره » 
لا تقع كلها على المأرجمين ودعاة الشعر اقزر أو قصييدة الثثر . وائما 
شارك الشاعر نفسه في ذلك » وهو ما سندرسه في الفصل الثاني . 


١١  اياضق لحمل‎ 


سل 
إهال الشعراء 


لم تكن طبيعة الشعر الحر" ولاظروف العصر الذي نشأ فيه هي وحدها 
اللي أضعفت مكانته لدى الجمهور وانما ساهم الشاعر الذي ينظم هذا 
الشعر مساهمة فعالة في إشاعة الفوضى في أساليبه وتفاصيله » ولي تشويه 
صفحته العر وضية لدى الجمهور والأدباء. وكان دور الشاعر في هذا يحري 
في اتجاهن اثنين : ١‏ 

(الآول ) انه أساء كتابة شعره » فلم يجعل الوزن أساساً فيها » على 
ما كان الشاعر العربي يفعل ؛ وانما جعل التحكتم للمعنى حيناً وللوزن 
حيناً آخر . 

( الثاني ) انه ارتكب الأخطاء العروضية والسقطات الموسيقية عامداً 
أحياناً وغغير عامد في أغلب الأحيان . 

ولسوف نتناول كل فقرة من هاتين على حدة . 


أ إساءة الكتابة 
الأصل 6 الشعر أن يطبع كسب وزنه وتفعيلاته 4 فيقف الطابع 


كدل 


عند نباية الشطر العروضي" . وهذا القانون يسري على الشعر في العالم 
كله » فحيمًا وجد الشعر كان وزنه هو الذي يتحمم في كتابته . اننا لا 
نقف محسب مقتضيات المعاني » واتما نقف حيث يبيح لنا العروض . 
ولذلك كان القدماء يشطرون الكلمة شطرين لمجرد أن يقفوا في آخر 
الشطر كا في كلمة ( اليمى ) في قول الشاعر : 
وبعبد المجيد شلّت يدي اليم 
نى وشلّت به بمين الجود' 

كان أسلافنا صارمين في احترامهم للشطر وللوقفة العروضية في آخره» 
وني آخر البيت . ذلك مع ان شعرهم كان ذا أشطر متساوية عروضياً » 
فحى لو انهم رصوه دون أن يقفوا في آخخر الشطر » لا أساء ذلك الى 
شعرهم لمجرد انه موزون وزناً شطرياً كاملا" » محيث لا يبقى عليه خوف 
حبى من أن يكتب في أسطر » دوثنما فواصل تفصل الشطر عن الشطر . 
إن هذا هو ما فعله مؤلفو كتاب عن (شكسبير) أصدرته سلسلة واقرأ» 
فقد كتبوا الشعر كا بلي : 

( أي صديقي بروت » اصغ لقولي : انا هذا مرآة صدق سأبدي 
لك ما لم تكن ترى من خلالك . لا نظن" الظنون بي يا صديقي » لست 
بالضاحك اللعوب مجوناً » لا ولا بالمهين أبذل حبي وولائي لكل من يلقاني. 
لا ولا بالذي مهش ويلقي أحسن القول للحضور رياء » فإذا ما مضوا 
أساء حديفاً ) . 

إن هذا الشعر مكتوب علر شكل الثثر ..ولكنه في الواقع نظم لا ذثر ء لأنه 
موزون وزناً كاملا وان كانت لغته مصطنعة ركيكة » ولو كتبناه موجب 
الأشطر للاح كا يل » من البحر الحفيف : 


١‏ عبد الله بن مناذر يرثي ولده عبد المجيد 


1 


أي صديقي بروت أصغر لقولي 

انا هذا مرآة صدق سأبدي 
لك ما م تكن ترى من خلالك 

لا تظن” الظنون بي يا صديقي 
لست بالضاحك اللعوب مجونا 

لا ولا لين ادل تعد 
وولائي لكل من يلقاني ش 

لا ولا بالذي بش ويلقي 
أحسن” القول للحضور رياء 

فإذا ما هضوا أساء حديئا' 


انه نظم موزون لا قافيةة له » وقد كتبه الممرجم على صورة النر . 
على ان أي" إنسان يتحسس الوزن حري بأن محس” بأن هذا موزون لا 
منثور » رغم ملامح النثر الي كتب ما . 

وعندما قامت حركة الشعر الحر” جاءت بتطوير بارز لشكل الشطر 
العربي » فلم يعد هناك طول مقئن ثابت له » وإنما أصبح ذلك وقفاً 
على رغبة الشاعر وطول عباراته . بات الشاعر حرا في أن يورد أي 
عدد من التفعيلات في الشطر الواحدءإذا هو حافظ على الشروط العروضية 
الشعر الحر" . وأصبح القارىء يقرأ شعراً ذا أشطر ممتلفة الأطوال كا يلي: 


أجراس برج ضاع في قرارة البحر 


0 كتاب شكسبير لمحمد فريد أبي حديد وزكي نجيب محمود وأحمد خاكي . سلسلة اقرأ العدد ١١‏ 
رص 6ه). 
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الماء في الجرار والغروب في الشجر 
وتنضح الجرار أجراساً من المطر 
بذورها يلوب في أنين 

« بويب يا بويب » 

فيدلهم في دمي حنين 

اليك يا بويب 

يا نري الحزين كلمطر 

أود” او عدوت في الظلام 

أشد” قبضتي” تحملان شوق عام 
في كل أصبع كأني أحمل النذور 
البلك من قح ومن زهور 

اود" لو أطل” من أسرة التلال 


لأللح القمر 
حوض بين ً مما ضفتيك بزدع الظلال 
وملا السلال 


بالماء والأسماك والزاهر ١‏ 


ان الوزن » في هذه القصيدة جار على العروض العربي” تمام الجريان» 
فهو من محر الرجزءوقد أصاب التفعيلة الأخيرة فيه تغيير فتحولت(مستفعلن) 
الى (فقتعل) حيناً والى(فعول') حيناً. غير ان القارىء غير المختص” لا يستطيع 
أن يدر الأشطر من بعضها ء إلا إذا نحن فصلتاها له فصلا 7 قاطعاً 
ورتبناها حسب وزنها . وذلك لأنه بدءاً » قد لا يكون محسن الوزن » 


)1١9101١ قصيدة ( النهر والموت ) لبدر شاكر السياب مجلد ديوان الشاعر . دار العودة ( بيروت‎ ١ 
. 5” ص‎ 
حل‎ 


ثم ان أطوال الأشطر غير متساوية » والقافية خافتة تخلو من رنين القافية 
الموحدة القديمة الي تقرع السمع . ذلك فضا عن ان العيارة الحديثة لم 
تعد صارمة أو جهورية محيث تلفت السمع ععبارات الشاعر القدىم . 

على أن أهم' عامل يحدث اللبس ني شعرنا الحديث هذا هو ان الشاعر 
لم يعد يتقيد بقانون استقلال الشطر أو البيت . فقد كان أسلافنا يعيبون 
الشاعر إذا ما نظم بيتاً له تتمّة في بيت تال . وكان المألوف في الشعر 
العربي كله أن يكون البيت تاماً في حدود شطريه . وكان ذلك محفظ 
للبيت عزلته ويعصم القارىء من الالتباس . أما البوم فحبى هذا الدليل 
ضاع من يدي القارىء » ىا نرى في أشطر بدر السيّاب : 


أود” لو أطل” من أسر"ة التلال 


لألح القمر 
حوض بان ضفتيك يزدرع الظلال 
وملا السلال 


بالماء والأسماك والز هر 


هذه خحسة أشطر تضم" كلها عبارة واحدة . أي أن ثلاثة أبيات منها 
تشيرك في عبارة واحدة . 

وهناك نقطة أخرى نحدث الالتباس . ان الشاعر المعاصر مولع بالتسكين» 
فأكر قوافيه ساكنة الآخر يا في هذه القصيدة الي اقتطفنا منها . فإذا 
تهاون الشاعر وأدمج الأشطر فإن القارىء قد يتلو القوافي مشكولة محسب 
إعرامها . وبذلك يضيع الوزن كلياً . وهذا خطأ يقع فيه الشاعر وغير 
الشاعر » لأن الشكل يفسد الوزن الذي أقامه الشاعر على سكون . وإذن 
فاذا حدث لو ان الشاعر كتب أبياته بالشكل التالي مثلا . 

( أود لو أطل من أسرة التلال لألمح القمر يطل بين ضفتيك » 


ككل 


بزرع الظلال وعلاً السلال بلماء والأسماك والزهر . ) ترى هل سيكون 
هناك كثيرون بمطدوة أن بحزروا ان هذا شعر ؟ لا أظن . ذلك أن" 
الوزن خافت » والعبارة غخالية من رنين الشعر القدم وتام بال الكل 
ححن يضاف الى أواخر الكلات » يقضي على الوزن . وهكذا يتحول 
الشعر الى نار ويضيع الجر س : 

لذلك السبب المهم ينبغي لنا ان نتخذ الطريةة العربية ي كتابة الشعر 
مساعدة للقارىء على تمحسس الوزن فيه . ان الشطر هو الحام وعلينا ان 
نخضع له ونحن نرص” شعرنا الحر على الصفحة . علينا أن نكتب الشعر 
الجر" محسب الأشطر » فنضع كل شطر منفردا على سطر مستقل » 
فعل بدر شاكر السياب في قصيدته التي اقتطفنا منها . وإنما يكمن الخطر 
في أن يقسم الشاعر أبياته محسب المعنى»وهو خطر بمس” القارىء والشاعر 
مع كما سنذكر وشيكاً . ونريد الآن أن نأتي بنموذج من الشعر الموصوص 
رصأ سقيماً لايقوم على أساس » وانما تلعب به أهواء فوضوية تتم عن 
قلة المعرفة بشؤون العروض . هذه أبيات من قصيدة حرة الوزن كتبها 
الشاعر نصاً على الوجه التالي : 


على وجهي رمال الشلك” هرات 

بلا معبى . رمال تشرب الغم المدواي 
عند آفاتي فلا ذكرى أغنيها ولا 

وعد على دربي » سوى ربح وعتم في 
أراض جوآها نار » وموت مثلا 

كانت ليالينا وآنينا . أنبقى في متأه 
الرمل أقداماً تمر" الجوع والحمى 

بلا مأوى » جر" الحيبة الكرى 

حفرة للريح أحداقاً رسا فيها فراغ 


11 


الهواة الكرى » فنحن الآن لا ندري 
أيبقى الكون ان متنا » أكانت هذه 
الأشياء لولانا » ترى كانت 
على وجهي دروب تنتهي اي الغيب 
في المنفى' 
أول وهلة » حن قرأت هذا ( الكلام ( لم أفهم له وزناً معيناً يا 
للشعر . لقد رأيت البيت الأول من بحر الهزج . 
٠‏ على وجهي رمال الشك أصوات 
مفاعيلن مفاعيلن مفاعيلن 
ولكن الشطر الثالث لاح لي من بحر آخخر هو بحر الرمل المحذوف : 
عند آفاتي فلا ذكرى أغنيها ولا 
فاعلاتن فاعلاتن فاعلائن فاعلن 
ثم حيّرني الرابع فلم أعرف له وزناآ مقبولا” غير ان يكون من (الرجز) 
على هذا الشكل : 
وعد على دربي سوى ريح وعم في 
مستفعلن مستفعلن مستفعان مستف 
وعلى هذا تكون الأشطر الأربعة الأولى قد انتقلت من (الحزج ) الى 
( الرمل ) الى ( الرجز ) وهي ثلائة أوزان لم مجمع بينها العرب . فا 
مععى هذا ؟ أترى الشاعر ينثر ؟ أم انه يضحك منا ويستخف بالعروض؟ 
وحين نعود لنقرأ تلك الأشطر محاولين حل لغزها نلاحظ ان فيها 
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فصلا شنيعاً متواصلاة بين أشياء لا تسيغ اللغة العربية أن يفصل بينها مثل 
الجار والمجرور في قوله : 
0 سوى ريح وعم قُ 
أراض جواها نار 
فجعل حرف الجر في شطر ومجروره في شطر آخر . ومثل المضاف 
والمضاف اليه وقد فصله]| الشاعر بلا مبالاة بي قوله : 
5 أنبقى قُ هتاه 
الرمل 27 0 وي والحمى 
وي قوله : 
. .. . أحداقاً رسا فيها فراغ 
الوة. الكبرى 20110 
ومثل الفصل بين امم الإشارة والمشار اليه في قوله : 
١‏ . أكانت هذه 
الأشباء لولاا 4 
ومثل 0 ببن (مثلا) وفعلها في قوله : 
وموت مثالا 
كانت ٠‏ لبالينا وآثينا . 
وفوق ذلك كله ارتكب الشاعر بدء سطر مهمزة وصل وهو أمسر 
مستحيل لأن العرب لا تبدأ بساكن قط . وقد مر" مثال هذا في نموذج 
الفصل بين المضاف والمضاف اليه وغيره . 
ويسأل الناقد الحيران نفسه : ترى اذا يتكلف الشاعر كل هذا التصنع 
في لغته فيفصل بين ما لا ينفصل وببدأ -بمزة وصل ونحو ذلك ؟ إن 
الشاعر لا يفعل مثل هذا إلا وهو واقع في ورطة بسبب الوزن ©» فهل 
ترى ساقت هذا الشاعر ضرورة قاسية الى أن يقسر قواعد لغتنا مذا 
الشكل القبيح ؟ ْ 


حل 


على ان البحث ينتهي بنا الى الحيية . وسرعان ما يثبت لدينا ان هذا 
الشاعر يرتكب الاساءات الى اللغة العربية دوتما داع من أي نوع . على 
العكس » ان قصيدته تكون أكمتتل وزناً ولغة لو اله كتيها سب 
مقتضيات استقلال الشطر . والحقيقة المرة الي ستصدمنا ان أبيات الشاعر 
سالمة عروضياً » في حقيقة الأمر » فليست هي من الهزج والرمل والرجز 
كا لاحت لنا » واتما هي من ( الهزج ) وحده ولم مخرج الشاعر فيها 
عن الوزن . 

كيف حدث هذا إذن ؟ أترانا نحن الذين نجهل الوزن ؟ الجواب" 
نفى . وائما وقعنا في اللخطأ لأن الشاعر أراد لنا ذلك حين أساء رصف 
قصيدته . وانما كان بيغي له أن يكتبها محسب إيقاع وزمها » فلا ينهي 
الشطر إلا في ختام التفعيلة ؛ ولا يبدأ شطراً بنصف تفعيلة . وها نحن 
نشطب صورة قصيدته كا كتبها هو ونعيد رصف أشطرها محيث يتضح 
فيها وزن (الهزج) : 


على وجهي رمال الشك أصوات” بلا مععى 
رمال تشرب الغم المدوي عند آفائي 

فلا ذكرى أغنّيها ولا وعد على دربي 
سوى ريح وعم في أراض جواها نار 
وموت مثلا كانت ليالينا وآثينا 

أنبقى في متاه الرمل أقداما 

تجر" الجوع والحمى بلا مأوى . 

تحر" الحيبة الكبرى 

أنبقى عو ار يح أحداقاً رسا فيها 

فراغ الهوة الكر ى 

فنحن الآن لا ندري أييقى الكون ان متنا ؟ 


1١ا/‎ 


أكانت هذه الأشياء لولانا ؟ 
ترى كانت على وجهي 
دروب تنتهي في الغيب » في المنفى ؟ 


الآن بانت القصيدة سليمة سلمت من الغلط التعبري الكامن في فصل 
ما لا ينفصل والبده بساكن» وسلمت من الغلط الوزني الكامن في الانتقال 
من الزج الى الرمل الى الرجز' فليقارن القارىء بين هذا الكلام المعقول 
الجاري على محر واحد » وبين ذلك الكلام نفسه وقد أساء الشاعرتوزيعه 
فكأنه لا يعرف الوزن ولا محمل عنه فكرة . 

واننا لنتساءل الآن : ل ترى كان ذلك؟ لاذا مين قاع ا ع 0 
مبذا الشكل » وإذا لم يكن لديه داع أدبي معقول » مثل ضرورة الوزن» 
فلأي سبب بمزق قواعد اللغة العربية على هذه الصورة ؟ وأي ذوق 
عربي” سلم محتمل من الشاعر - مها وراطته” دروب الوزن - أن يأتي 
ممضاف في آخر الشطر » وممضاف اليه في أول الشطر التالي ؟ ان هذاء 
في الواقع ؛ لا يعدو أن يكون عبئاً لا غاية له ؛ ولا ينبغي للناقد أن 
يسكت عليه . ان للفوضى والقبح حدوداً . 

ونا كان هذا وأمثاله جانباً من الأسباب الي جعلت الجمهور العربي 
يقن موقف النفور من الشعر الحر » فليت الشاعر الناشىء يلتفت 
ويكف عن عبثئه هذا الذي كرت أمثلته في شعره . 


١‏ أي قارىء ملم بالعروض يدرك أن الرمل والهزج والرجز تنتمي كلها إلى دائرة عروضية وأحدة 
هي دائرة (المجتلب ) . على ان العرب م تمزج بينها قط . وإنما وقع المزج بين الهزج والرمل في 
( البند ) بشروط عروضية تقيده و تسيطر عليه . وقد شر حنا ذلك بتفصيل في الفصل الذي درسنا 
فيه ( ألبند ) في موضع آخر من الكتاب 


لفن 


ب -- الغلط العروضي 


ار جع جانب كبير من نفور الجمهور من الشعر الحر الى كون الشعراء 
الذين ينظمون ذلك الشعر ضعيفي الأسماع محيث يرتكيون أخطاء” عروضية 
مشوآهة وهم لا يشعرون . وأنا أكاد أجزم بأن ثمانين بالمائة من التقصائد 
الحرة نحتوي على أغلاط عروضية من صنف لا ممكن السكوت عنه . 
وهذه النسبة العالية تلفت النظر وتجعلنا نتساءل في جد" حريص : 
لاذا خطى ء المعاصرون في الشعر الجر" كثيراً ٠‏ مع ان أوزانه هي عين 
أوزان ااشعر الحليلي' الذي ينظمه هؤلاء الشعر اء أنفسهم فلا مخطئون ؟ 
والحق انه سؤال مهم يستأهل أن نقن عنده ونتفحخصه . وسترد” عليه يي 
1 مر قومة 5 
( أولا” ) ينبغي لنا أن نلاحظ ان الشعراء الذين نظموا بالأوزان 
القدعة لا حلون من الأخطاء العر وضية » وي وسعنا أن ملا صفحات كثيرة 
بأغلاط شعراء لا يصداق ا انهم مخطئون هنذا مكلا بيت من 
وأصغى اليه الضوء ي صفو جذلان 
وأضفى على الوادي شعاع حنان ' 
وهو بيت لا يستوي وزن شطريه اللذين بجريان كا بلي : 
فعولن مفاعيلن فعولن مفاعيلن 
فعولن مفاعيلن فعول فعولن 
أو الها مجمعان بين تشكيلتين للبحر الطويل لم مجمع بينها العرب 


. قصيدة ( العشاق الثلاثة ) لعلى محمود طه . ليالي الملاح التائه . القاهرة‎ ١ 


يفن 


وليس الغلط مقصوراً على علي محمود طه . فلمحمود حسن اسماعيل أخخطاء 
مثلها هذا مثال منها » من الحفيف : 
طعنة” من معاذة أخرس” فوها 
فاك بعد ما كنت تنهى وتأمر ١‏ 
وهذا صالح جودة قُ ديوانه ( ليالي الهرم ) قال من ( الحفيف ) : 
ارفعيه عن الترى كا رفم الله الى خلده نبي الصليب 
وانما يستقم البيت لو حذفنا كلمة ( كا ) الي يتوقف عليها المعى 
ولنزار قباني في أوائل حياته الشعرية من البحر السريع : 
لعنت من صفراء جاحدة 
ماذا تيت ولم أفمصل 
ابن تمانين رضيت به 
لتغرئي في الذهب المتفل" 
إن في عروض هذين البيتين زحافاً قبيح الوقع من الصنف الذي تحاسب 
عليه شعراء الشعر الحر” . 
ولغر هؤلاء الشعراء غلطات كشرة ليبس هذا يجال ذكرها . ومن ذلك 
نرى ان الخطأ ليس مقصوراً على الشعر الحر' وائما يقع في سواه أيضاً » 
وقد تكون جذور أخطاء الشعراء الجدد كامنة في أخطاء أسلافهم من شعراء 
الشطرين . فلا ينبغي لنا أن نحاسب المعاصرين المتحررين وحدهم ٠»‏ ولا 
١‏ قصيدة ( ثورة الإسلام في بدر ) لمحمود حسن اساعيل من ديوانه هكذا اغي القاهرة ١958‏ . 


؟ قصيدة ( خاتم الخطبة ) لأزار قباني . ديوان قالت لي السمراء . الطبعة الأولى . مطابع الأحد . 


دمشق 4؛:و١‏ 


تفن 


ينبغي أن نعد” الغلط ظاهرة ملازمة للشعر الحر محيث نبيح لأنفسنا أن 
نطرد هذا الشعر من حظيرة الشعر العربي . 

(ثانيا) ومع ذلك فإن الغلط ني الشعر الحر" أكثر منه في شعر الشطرين 
بشكل واضح يلفت النظر . اننا قد نحد خطأ عروضياً في قصيدة واحدة 
من عشر في أسلوب الشطرين, فيحين نجده في ثمان من عشر في الأوزان 
الحزة ... وهذه نسبة غتر هيئة مجعل القلط ق. الشعر ادر" :ظاعرة مشمكنة 
ينبغي أن تخص” بالملشعظة :, 

والسبب الأكير في هذه الحقيقة هو ان الشعر الحسر أصعب من شعر 
الشطرين . وذلك واضح لكل من يعرف العروض العربي ولو معرفة 
بسيطة . إن القصيدة العربية الي تستعمل محر اأرمل بأسلوب الشطرين 
تأتينا بثلاث تفعيلات في كل شطر فلا تتعدتى ذلك . ويكون كل شطر 
من الأشطر مساويا في الطول لكل شطر آخر . وإذ ذاك 
يكون التعتر نادراً وملحوظاً قلا يفوت الشاعر ولا الناقد ولا 
القارىء . ذلك ان موسيقى الشطر ترن” ف السمع لمجرد الها تتكرر دوتما 
تغيير في كل شطر . 

ولكن ماذا يكون حال الشاعرء وهو ينظم قصيدة من محر الرمل هذاء 
على الوزن الجر" ؟ إن الشطر هنا لم يعد يساوي الشطر في الطول واتما 
يضع الشاعر شطراً ذا تفعيلتين الى جوار آخخر ذي أربسع . ومن ثم فإنه 
محتاج الى مزيد من اليقظة والتنبه لكي يضبط الوزن ويسيطر على الموسيقى. 
1 ار الى أت كنون مر ناريا 

عظها على استعال الأوزان ذات الشطرين كل تشكيلاممبا نحيث يصب 

استعال التفعيلات لديه بسيراً » ونحيث ترن” الموسيقى في كيانه رنيناً 
عفوياً عيزه حق التمييز.وهذا ليس بسيرآ . فليس كل شعراثنا موهوبين . 
ليسوا كلهم ممرنين على النظم تمريناً بجعل دروب الأوزان واضحة 5 
أذهاهم . ومن ثم فإن اسلوب الذ لطرين أهون على «ؤلاء لو تأملوا . 


ا ف 


ان من لم بحسن اسلوب الشطرين ومجرى البحور حق الاحسان لن 
يعرف كيف مخرج على عدد التفعيلات أو لتقنل ان من لم يعرف أن 
ينظم قصيدة كل أشطرها متساوية الطول لن يعرف أن ينظم قصيدة 
يكون شطر منها طويلا والثانى أقصر والثالك أطول . تلك مسألة بدمبية . 

( ثالثاً) بيقع جانب من اللوم ٠‏ في قضية الأخطاء العروضية الشائعة 
في الشعر الحر » على عواتق النقاد العرب المعاصرين . ذلك انهم رفضوا 
ان يقوموا بواجبهم في نقد ذلك الشعر وغربلته » وائما كان كل ما 
فعلوه انهم هاجموه بكلات جارحة وسخروا ممن ينظمه . ولقد كتب 
كثر منهم باختصار واحتقار وهزء عن الحركة كلها . وكانت حدة اللهجة .. 
وعصبية العبارات ؛ وثيرة التحامل تشي بأنهم غاضبون وان ما يقولونه 
لذلك ل يبعيد عن الموضوعية . وكانت النتيجة المحتومة ان الشعراء 
الناشئين » وبعضهم مصاب بصلف الجهل » رفضوا أن يصغوا اليهم » 
وزادوا بأن جامبوهم بالسباب المقابل والهجوم والسخرية' . ولم يقع الحيضه 
في هذا إلا على الشعر العربني” نفسه . 

ولعل أكثر اللوم في هذه المعركة اللفظية المزرية يقع على النقاد لاعلى 
الشعراء . ذلك لأن الناقد الذي يسمي نفسه ناقداً ثم مجهل أن الشعر الهر 
موزون جار على العروض العربي تمام الجريان » محيث يتعرآض للزحاف , 
والعلل والتدوير » ويرد على المشطور والمجزوء » وتكون له ضروب ١6‏ 
هذا الناقد محم على نفسه بأنه ليس ناقداً » وائنما هو واحد من أولعكا 
البسطاء الذين لا يتورعون عن أن بداوا بآرائهم قُ كل موضوع . بل ع2 
قد يكون هذا الناقد كفؤاً في نقد موضوعات أخرى غير الشعر » إلا انه 
على كل ليس ناقدا للشعر ما دام لا بميز الموزون من غير الموزون . 

ولقد كانت نتيجة هذه الأحكام السطحية المتسرعة من بعض الأدياءء 
ان الشاعر الناشىء الذي ينظم الشعر الحر” ويدري انه شعر لا ثثر » وانه 
موزون محيث بمكن أن محاسب عليه » هذا الشاعر فقد ثمّته بالناقد » 


١ 


ومعه الحق . وقد جعله ذلك يعادى ويبالغ فلا يتنزال الى الإصغاء الى 
تصحيح مصحح . فإذا نبهه ناقد مخلص الى. خطأ عروضي" » اهمه يأنه 
ناقد رجعي يريد الاقتصار على أسلوب الشطرين . وانتهى الأمر الى أن 
يصبح هذا الشاعر جامحاً » مخرج على العروض وعلى الموسيقى وعلى الذوق 
باسم « الحرية ») . 

وهكذا انطلق الشعراء الناشئون مخطئون أفظم الأخطاء وهم بحسبون 
الهم يأتون بأعظم التجديد . ومضى الناقد يسب” ومباجم ويسخر دون أن 
يستطيع مساعدة هؤلاء الناشئن الذين حتاجون الى التوجيه والرعاية والتشجيع . 
والحق ان بعضهم شعراء ذوو موهبة » غير ان جموحهم وعنادهم وسوء 
فهمهم للحرية قد ظلم مواهبهم وقطع عليهم طريق النمو والتكامل . 
والبوم يكاد الشعر الحر” يلهث تعبا على أيدمهم . 

هذه مشكلة الغنط العروضى في الشعر الحر وسوف نفرد الفصل التالي 
لأكثر أصناف هذا الغلط شيوعاً . 


١ك‎ 


الفَضَلُ الثَإلى 


أصنا ف الرْؤْطاءٍ المَروطي 


نحاول في هذا الفصل أن نصتّف الأخطاء العروضية الي يقع فيها الشعراء 
في شعرهم الحر" وندرسها دراسة قصيرة ممقدار ما يتسع المقام » مستعينين 
في ذلك بالأمثلة . 

وقد رأيت ٠‏ بعد دراسة بطيئة متمهلة لما يشر من الشعر الحر » 
أن الأخطاء الشائعة فيه ممكن أن تصتّف الى أربعة أصناف بارزة هي : 

أ الخلط بن التشكيلات . 

ب - اللخاط بين الوحدات المتساوية شكلاة . 

اج - أخطاء التدوير 

د اللعب بالقافية وإهمالها . 

وسوف نقف عند كل صنف من هذه الأصناف وقفة متمهلة . 


أ الخلط بن التشكيلات 
لعلنا جميعآ » قراء” ونقاداً » وشعراء » نتفق على أن الآبيات الي 


يفن قضايا ‏ ؟١‏ 


تخرج عن الوزن في قصيدة ما تجحرح أسماعنا وتجعلنا نضيق بالقصيدة ونر فض 
أن لم قراءتها . والواقع ان هذا هو السبب الذي يجعل الجمهور يقف 
من الشعر الحر موقف النفور والرفض . إن هذا الشعر » نحتوي على 
نسبة عالية من النشاز الموسيقي” وأغلاط الوزن . ولذلك فإن القارىء » 
مها كان ضعيف القدرة على تحسس الوزن » يشعر بالضيق حين يقرأ 
القصائد الحرة الي يتعثر ناظمها في الوزن . 

ويكاد الحخلط بين التشكيلات يكون أفظع راع الغلط وأكثرها شيوعاً 
في الشعر الحر" . وأساس هذا الحطأ ان كثيراً من الشعراء والناظمين » 
وأكثرهم ناشعون » قد حسبوا ان مسألة ارتكاز الشعر الحر” الى (التفعيلة) 
بدلا من ( الشطر ) انما تعبي ان في وسع الشاعر أن يورد أية تفعيلة في 
ضرب القصيدة ما دام محفظ وحدة التفعيلة في الحشو . فإذا كان ينظم 
قصيدة من نحر الرجر ري هكذا : 

ظن" أن من السائغ له أن مخرج عنه الى أية تشكيلة أخرى من تشكيلات 
الرجز المباحة مثل هذه : 

وهذا خطأ » كا سبق أن أوضحنا . نعم » ان التشكيلتين كلتيها 
تنتميان الى محر الرجز » ولكن العرب ل يستعملوا أكثر من تشكيلة واحدة 
قُ القصيدة الواحدة . 

وكان منشأ هذه « الكبوة » الي وقع فيها شعراؤنا المعاصرون انهم 
ظنوا ان البحور الشعرية تصبسح في الشعر الحر” متجاوبة مع تشكيلاتها 
جميعاً حيث يصح المزج بينها . وكذلك فسّروا «الحرية» في هذا الشعر 
الجديد » وكذلك خرجوا على الآذن العربية فكان لا بد للقراء المتذوقين 
أن ينصرفوا عن قراءة هذا الشعر . 


١مم‎ 


والحق ان الشاعر الأصيل الذي أرهف سمعه بالإغراق في قراءة الشعر 
العربي لا مكن أن بقع ني المزج بين التشكيلات في قصيدة واحدةءوائما 
وقع مثل ذلك لدى شعراء موهوبين لأنهم © فيا نظن » أسكتوا صوت 
فطرهم الشعرية وانساقوا مع تجديد حسبوه منطقياً . ولقد شجع خطأ 
الواحد منهم أخطاء الآخرين ونصرها ء فكان الشاعر منهم يشبح عن 
صوت نفسه المرهفة الي تأبى عليه المزج بين المتنافر » لمجرد ان شاعراً . 
3 منهم قد ارتكب ذلك المزج . 

وقد تكون أسباب الخلط غير هذه لدى شعراء آخخرين . ان من 
الشعراء المعاصرين قُ وطننا العربي من ينقصهم التمرين » ومنهم ناظمون 
لا يرتفعون الى مستوى الشعر » وكلا الطائفن معرضة الى ان ترتككب 
الأخطاء . ونحن في عصر بات ازدراء العروض فيه يعتير صفة ملازمة 
للشاعر المودوب . وقد شاعت مثل هذه النظريات المضللة شيوعا عظيا” 
بن الناس . 
٠‏ وكانت نتيجة هذا كله ان الشعر الحرة غص” بالخلط بين التشكيلات» 
ووقع مثل ذلك حتى لدى شعراء مارسوا النظم بأسلوب الشطرين طويلا” 
مثل سليان العيسى ونزار قباني وفدوى طوقان وهم جميعا شعراء ذوو 
وزن . وهذه فدوى مثلا" في قصيدة لماءوزنها الرجز افتتحتها قائلة : 

نحبي صديقي” المقر'ب الآثير' ؟ 

وقد كان ينبغى لها » حسب قانون الاذن العربية » أن تقصر حرية 
القصيدة على التلاعب بعدد تفعيلات الحشو الموحدة ( مستفعلن ) » مع 
اثبات التفعيلة الأخيرة الشاذة (فعول ) محيث ترد في آخر كل شطر من 
القصيدة '. 
١‏ قصيدة ( تاريخ كلمة ) لفدوى طوقان . مجلة الآداب أيار ١451‏ 
إل لايفوتي أن أقر هنا بأني ل أعد أومن مبذا القانون أو أراء ملزماً للشعراء . 


حل 


على أن فدوى لم تفعل ذلك . وإنما راحت تعبث بكل من الحشو 
والضربءخلافاً للقاعدة العربية » فضاع الوزن وأصبحت القصيدة مجموعة 
من تشكيلات الرجز كا نرى من الفقرة التالية منها . وسوف نكتفى بأن 
نثبت تفعيلة الضرب ما دامت تفعيلة الحشو ثابتة لا تتغير وهي (مستفعان) : 


وكنت في يأمي أمد” خلفها اليداين ( فعول ) 
أود" لو بلغثها » لمستثها حقيقة ( مستفعلن ) 
شيئاً مس" صدقه بالراحتين 1 ( مستفعلان ) 


الحب عند الآخرين حجن" وانحخصر (فعل ) 
معئاه ف صدر وساق١‏ ( مستفمعلان ( 


ما معنى هذا ؟ ان الشاعرة قد جمعت بين أربع تشكيلات لم بجمع 
بينها العرب قط . وإتنما كانت القصيدة الواحدة تستعمل تشكيلة واحدة 
لا تتعداها وحين تقع علة في ضرب القصيدة » سواء أكانت علة نقص 
أم علة زيادة » فإنها تتكرر بعد ذلك في كل شطر من أشطر القصيدة 
وتصبح قانوناً . وعلى ذلك تبدو أبيات فدوى مصابة باختلال وما من 
عروضي يسستطيع أن يقبلها .لا بل ان فدوى ننفسهاء يحسها 
الشعري الرقيق » لو أعطت فطرتها الحم : لشطبت هذا الحروج وأبت 
أن تقع فيه . والواقع اننا لا نجد له مثيلاة في قصائدها ذات الشطرين أو 
ذات الشطر الثابت الطول . 


٠‏ سبق أن قلنا » في بحث سابق ان « مستفعلان » لا ترد في ضرب الرجز قط فاستعمالها هنا خطأ 
عروضي 2 . 
1 


ب - الخلط ببن الوحدات المتساوية شكلاة 


في أبيات فدوى الي نقاناها في الصفحات السابقة ورد الشطران المتجاوران 
التاليان : 
كانت سراباً في سراب 
كانت بلا لون بلا مذاق 
وقد توهمت الشاعرة ان كلمة ( مذاق ) ٠»‏ بصفتها مساوية لكلمة 
( سرات ) في الطول» تستطيع أن ترد جواباً لها في الشطر التالي على سبيل 
الإيقاع والنغم وغير ذلك مما أرادت الشاعرة في هذه القصيدة» أن تستعيض 
به عن القافية . وهي قد التزمت هذا عير القصيدة ' كلها فكانت قوافيها: 
( أثير » سنين » عبور » دروب »© قدىم ا 
صغير » ظأه » حياه » نضير ». عبير .. الخ ) . غير ان الظارف 
العروضي” الذي أحاطت به الشاعرة هذه القواي بجعلها غير متناسقة ولا 
متساوية . والواقع ان الكلات الي تتساوى في طوا ء» في واقعها اللغوي » 
ليست بالضرورة متساوية في داخل القصيدة» وذلك بسبب نحكم التفعيلات 
والأنغام . وشطرا فدوى اللذان نسخناهما مثال على ذلك . 
إن وزن الشطرين كا يلي : 
كانت سراباً في سراب 
كانت بلا لون بلا مذاق 
مستفعلن مستفعلن فعول” 
وعلى هذا فإن ضرب الشطر الأول ليس هو كلمة (سراب)»كا تتوهم 
فدوى وانئما هو قوهها ( بآ في سراب" ) الذي يساوي التفعيلة (مستفعلان) 
وأما ضرب الشطر الثاني فهو كلمة (مذاق) وحدها لألما تفعيلة كاملة 
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إن موقع كلمة (مذاق) من التفعيلة (فعول) ليس هو موقع (سراب) من 
تفعيلتها (مستفعلان ) وهذا مجعلهها مختلفتين محيث لا يصح أن تتجاورا هنا 
وليستا قافيتين . ولقد كررت فدوى هذا الحطأ مراراً في قصيدتا فقالت 
في أوها 0 
تحبني صديقي المقراب الأثير 
أحبه يظل” نسمة رخيّة - العبور 
فكانت (الأثير) تفعيلة كاملة بِيهًا بقيت ( العبور ) جزءاً من تفعيلة 
وجعلها ذلك مختافتين بحيث لم تشككلا قافية . 
وهذا اللطأ » سابقه » مألوف في الشعر ار" الذي يكتبه غير 
فدوى من الشعراء . ففي عيبن عدد (١‏ الآداب » الذي نشرت فيه 5 
فدوى » قصيدة مضطربة الوزن » عنوانما (الممئل) كتبها مجاهد عبد 
المنعم مجاهد . وجاء فيها من مماذج الخلط بين الوحدات المتشامهة 
ظاهرياً كثير » قال : 
وعندما انتهيت من كتابته 
أحسست انني أموت” في هايته 
ووزن الشطرين كا يلي : 
مستفعلن مستفعلن مستفعلن فعل' 
إن قافية الشطر الأول هي كلمة ( كتابته) كلها » وأما قافية الشطر 
الثاني فهي مقطع. (يته) الي هي جزء من كلمة “مايته . وقد كان يستطيع 
أن بضع الكلمة الكاملة قافية لو قال مثلا : 
أحستي قد أمت” في تمايته 
ومن يقلب قصائد الناشئين الحرة يجحد كثيراً من هذا الخلط المؤوسف 


"ما 


بين الوحدات » وهو خلط ترفضه الأذن الشعرية المرهفة » كا درفضه 
لناظم العروضي الممرن الذي أحسن درس العروض » فلا الموهوب يقبله 
ولا العارف بالعروض . أقول هذا مع تقديري لشاعرية مجاهد عبد المنعم . 

والحقيقة الي لا ينبغي أن تفوتنا ان الخاط بين الوحدات المتساوية 
شكلا ليس إلا جزءاً من الخلط بين التشكيلات . إن شطري فدوى ينتمي 
كل منها الى تشكيلة لأن ( مستفعان مستفعلان ) تمتلف كل الاخختلاف 
عن (مستفعلن مستفعلن فعول) كا سبق أن شرحنا في موضوع التشكيلات؛ 
وكان على الشاعرة : ومثلها الشاعر » أن تار إحدى التشكيلتين ونجري 
عليها في القصيدة كلها وبذلك تكون الوحدتان ( سراب ) و ( منذاق ) 
المتساويتان في الشكل ٠»‏ متساويتين عروضيا أيضاً لوقوعها في المكان عينه 
من التفعيلة . والأمر كذلك بالنسبة للكلمتين ( كتابته ) و (سايته ) . 

وني ختام هذه الفقرة من محثنا أحسٌ القارىء يسألني : لماذا لم يقع 
أسلافنا الشعراء في مثل هذا الخلط بين الوحدات ؟ولاذا عرف هذا الداء 
في .عضرنا ؟ واللسواب انا الشعر المر” أصغب من الفتعر “ذني. الأشظر 
المتساوية . لأن التساوي كان يضطر” الشاعر الى أن يورد عدن التفعيلات 
قُ كل شطر . فإذا بدأ التقصيدة : مستفعلن تماق فعول : 

فإذا هذا يبقى طول ثابتاً لكل شطر تال » فلا يستطيع الشاعر أن 
مخطىء . واما الشاعر الحديث فإن ظروفه صعبة لأن من حقه أن يطيل 
الشطر ويقصيره 2 وهذا. بجعله أكثر تعر ضاً للمزالق . 


اج أخطاء التدوير 


ما زال الجمهور العربي يشكو من أن الشعر الجر" يلوح له نر لا 
وزن له . واحسب ان كثرة التدوير في شعر الشعراء الناشئين تساهم ء 


م 


بنسبة عالية » في إشاعة هذا الإحساس في نفوس القرراء . ويكمن سبب 
ذلك في جوهر التدوير نفسه . لأنّه في حقيةته مد للعبارة وإطالة للشطرء 
فإذا كان الشاعر ضعيف السيطرة على قصيدته بالمعبى العروضي ٠»‏ لاح 
وكأن ما يقوله نثر خخال من الموسيقى والإيقاع . 
ونب أن نورد مثلاة . انى أسحب أول عدد أصادفه من مجلة (الآداب) 
فأقع فيه على قصيدة لحليل اللحوري من دمشق يبدأها قائلاة من الكامل : 
أنا في انتظار المعجزه 
من أين ؟ 
لا أدري ١‏ ولكبي هنا ألتاث 
يوجعي انتظار المعجزه 
الصمت في الأغوار يزحف 
بأكل الأبعاد يفترس الزمان 
اصغي أكاد أحس” 
احدس ما نحيك' أنامل الصمت العميق" 
ان هكله الأشطر تزخر باللدوير, . هناك من الأشطر 
المدوارة الثاني والثالث والخامس والسابع . وحيث ان الشعر الحر ذو 0 
واحد كا سبق ان قررنا فإن التدوير يصبح متنعاً كل الامتناع 0ه 
العرب لا تدوكر ضرب الشطر أو البيت » وإتما يدور العروض وحسب . 
ْم ان الحاجة الى التدوير تنتفي أصلا في كل شعر حر" .. ذلك لآن طول 
اأشطر غير د حيث يستطيع الشاعر أن يضع ما يشاء من تفعيلات 
مستغنياً عن التدوير . وعلى هذا الأساس كان ينبغي أن مجمع الشاعر كل 
شطرين مدوارين معاً . وبذلك تصبح قصيدته ا يلي : 


1 الصواب « تحوك » . و مخطىء في هذا الفعل كثير من الناشئين » لا ندري ألسبب . 
١‏ قصيدة « الرؤيا المكبلة » خليل الحوري . مجلة الآداب . بيروت . آب ١931١‏ 
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أنا في انتظار المعجزه 

من أين ؟ لا أدري ولكي هنا ألتاث يوجعبى ي ‏ انتظار المعجزة 
الصمت في الأغوار يزحف » يأكل الأبعاد ح- يقترن لمان 
أصغي أكاد أحس” أحدس ما تحوك أنامل الصمت العميق 


وعندما نكتبها هكذاء كا ينبغي أن تكتب وكا تفرض قواعد العروض 
العربى” » نلاحظ الها طويلة الأشطر في الغالب مع شيء من عدم الانسجام 
بن الشطر الأول القصير والأشطر الثلاثة التالية على أن مع ذلك جميلة التعبير 
جار على قواعد البحر الكامل . والمأخذ على هذه الأشطر هو كما قلنا عدم 
التناسق يبن طوها . فأين الشطر الأول المكو'ن من تفعيلتين من الشطر 
الثاني المككون من ست ؟ أو منالثالث والرابع وكل منها ذوخس تفعيلات ؟ 
ولا يقل" سوء تأليف عن ذلك كون الشطر الثاني في حقيقته بينآ 
ذا شطرين من البحر الكامل هذا وزفه : 
من أين لا أدري ولكني هنا 
ألتاث يوجعبى انتظار المعجزه 
متفاعلن متفاعلن متفاعلن 
ومن هذا ندرك ان الأشطر الثلاثة ( ؟ و"#م و 5) في أصل الشاعر 
ل تكن في الحقيقة إلا بيت واحدآ ذا شطرين . فلاذا اذن كتبه الشاعر 
هكذا : 
من أبن 
لذ أدري ولكي هنا ألتاث١‏ 
يوجعي انتظار المعجزه ؟ 


١‏ يعرب |« التاث » خبر] للكن » و ( يوجمي ) خيرا ثانياً » و تعدد الخير جائز في ل م 
أيضاً تقدير واو الغطف محذوفة . 
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اله أولاة يقطع بيتاً تقطيعاً لا صلة له بالوزن » وهذا غير مقبول » 
فإما التقطيع صفة يفرضها الوزن ولا يتحكم فيها سواه ء ثم ان الشاعر 
مبذا التقطيع المتعسّف بجعل أشطره مدوارة في موضع لا يسوغ فيه التدوير. 
ذلك فضلا عن ان قراعد البلاغة لا تبيح أن نفصل عبارة ( من أين ) 
عن عبارة ( لا أدري ) . وليس من غرض بياني” يسواغ فصل الفعل 
( ألتاث) عن الفعل ( يوجعبى ) وهما في مرتبة نحوية واحدة. ومها كان 
فإن فصل العبارات عن بعضها في الشعر ينبغى ألا يكون إلا إذا اقتضته 
وقفة عروضية »2 فلا شيء سواها يستطيع 0 فصل غير مباح . هذا 
مع العلم بأن بعض الفصل لا تبيحه حتى وقفة عروضية وذلك مثل الفصل 
بين مضاف ومضاف اليه ونحوه . 

والواقع أن السادة الشعراء يرتكبون في الواقع اساءتين أولاهما : 
الهم يقعون في القدوير في الشعر الحر” مع انه ممتنع فيه لأنه شعر” ذو 
شطر واحد » وثانيتها : امهم بالإضافة الى خطيقة التدوير » يقسمون 
الشطر الى أشطر على أساس العبى » مع ان الشطر في العروض وحدة 
موسيقية مستقلة وينبغي أن يُفُصل بينها وبين أبة وحدة أخخرى فصلا 
ملحوظا برك فراغ على الورق . 

هذا وأمثاله يشير الى أن القصيدة قد أفلتت من سيطرة الشاعر 
المعاصر ؛) فهى واد ونجري به حيث تشاء ©» وهر لا علك من عداة 
الغة » والعروض ما يعينه عليها . انه غير شاعر بوحدة الشطرءتارة يبدأ 
شطراًبالنصف الأخير من الكلمة»وتارة ينهي شطراً بالنصف الأول من الكلمة . 
وأحياناً يورد بيت ذا شطرين متساويين على النمط الحخليل وهو يظن انه 
يكتب شعراً حراً تتعدد أطوال أشطره . وترأه يكتب أبياتاً مدوارة وهو 
بحسب ان كل شطر فيها مستقل” » وأحياناً يضع قافية في ماية الشطر 
ويظن الما هي القافية » مع ان شطره مدور محيث يذهب نصف القافية 


الى الشطر التالي فلا تعود قافية.وكل هذه الفوضى تنشأ عن وقوع الشاعرم 


كلا 


في التدوير وهو غافل . ٠‏ 

أليس التدوير مسألة عروضية يحتة مرتبطة بالمعبى وبالموسيقى؟ ومن قال 
اننا أحرار في استعاله حيث شئنا ومتّى شئنا ؟ لنأخذ هذه الأشطر من 
خليل الحوري كا كتبها هو : 

من يشتد” عصف الريح » 
عصف الريح روح البدر » 
لولا الريح جف البحر » آم 
من حك لنا السحاب 5 

أربعة أشطر جميلة سطّر ها الشاعر وهو لا يدري الما في واقعها العروضي” 
شطر واحد لا ينفصم نهايته كلمة (السحاب) . ولقد كان التدوير المتصل 
ثقيلاة هنا لأن المعبى كان يقتضي الوقوف بعد الاستفهام الأول ( آه مى 
يشتد عصف الريح ؟ ) وكان ينبغي أن ينتهي الشطر عند آخر هذا 
السؤال انتهاء عروضياً لينسجم الوزن والمعبى ا بشبغي لها في كل شعر جيد. 
وأما عبارة (عصف الريح روح البحر ) فقد كان حقها أن تفصل فصلا 
كاملا" عن سابقتهاء لأنها عبارة خرية وما قبلها استفهام مختلف عنها بلاغياً. 

وانما وجد التدوير لربط شطر أول لم ينته المعبى فيه بشطر تال له . 
وهذا هو القانون في كل تدوير . واذن فا الداعي الى أن يربط الشاعر 
العبارتين ( مى يشتد" عصف الريح ؟ ) و ( عصف الريح روح البحر)؟ 
ما من جواب منطقي سوى انها قد تكون «ضرورة) » فإن في الآمة العربية 
اليوم جيلا” من الأدباء والشعراء الناشئين محسبون هدم قواعد البلاغة والنحو 
والعروض مظهراً من مظاهر التجديد . ولذلك لا نجدهم يعنون بمراجعة 
قاموس أو مرجع في القواعد ء لا بل انهم يستخفون بالناقد الذي يعاتبهم 
على إهمال قاعدة أو استعال لفظة على قياس فاسد. وليس من الضروري 
أن يكون خليل خوري أحد هؤلاء فإن قصيدته هذه تشير إلى قدرة تعبيرية 


بلخرطة . 


١ /ام‎ 


وما نتيجة كل هذا التدوير بالنسبة للقارىء الذي ليس شاعراً ؟ انه 
د تبك ولا يعرف حدود الوزن . يقرأ شطر الشاعر 
بأكل الأبعاد يفترش الزمان 
شطره : 
عصف الريح روح البحر 


ع 
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فلا جد له وزناً معروفاً » ولا يجده منطبقاً على أي بحر من انحور 
الشسن .. افلا يكون منه إلا أن -- نآ هذا ثثر بلا وزن. وينبغي لنا ألا 
ثاو»ه . وهل الئاس كلهم 5 شعراء يعرفون حدود الأوزان ؟ لا بل ان 
كان 2 لابعيئن حددود الشطر فكيف ننتظر ذلك من القارىء 
السط الذي يقرأ الشعر ليجد فيه لذة ونشوة وحسب و كثير أ ما يضيسع 
اح تحدوده ؟ 


د - اللعب بالقافية وإهاها 


بدأ العرب يتخلصون من عبء القافية الموحدة ذات الرنين العالي منذ 
تفقصرر بعيسدة فنشأ الموشح والبند وفنون الشعر الشعبي” : ودرجت 
اأغاني الى تستعمل أكثر من قافية واحدة . وني عصرنا هذا شاعت 
عيات والثنائيات وخخطط القوائي المعقدة » غير ان القافية بقيت ملكة 

37 5 الشعر فا م خرج عنها شاعر معر وف . ومضى ذلك -< بى السنوات 
الأخيرة م يعد يام حركة الشعر الور" واستسلام الشعراء الشباب لها بلا 
.ريث ولا تمحيص . فلقد بدأنا مؤخرا نقرأ قصائد لا قافية لها على 
الاطلاق : وارتفعت أصوات غير قليلة تنادي بنبذ القافية نبذاً تاماً. وكان 

هذا صدى للشعر الغربي” وهو قد عرف الشعر المرسل الذي مخلو من 
ااه منذ مسرح شكسبير » فكان هذا الشاعر الانكليزي الكبير بك 
لا قافية له في الغالب فلا يأتي بقافية إلا ني خاتمة الفصل إيذاناً 


مما 


بانتهائه . والشعر الغربي اليوم أغلبه بلا قافية ٠‏ ومن هناك جاءتنا الفكرة 
فاستجاب لا بعض الشباب ومضوا في تطبيقها . على اننا لا تملك إلا أن 
نلاحظ ان الذين ينادون اليوم بنيذ القافية هم غالباً الشعراء الذين يرتكبود 
الأخطاء النحوية واللغوية والعروضية 0 ولذلك نحُشى أن تكون 
مناداة بعضهم مها تمرياً الى السهولة وتخلصاً من العبء اللغوي الذي تلميه 
القافية على الشاعر . وأنا أومن بأن الحرية ينبغي ألا تمنح إلا لانسان قادر 
على أن يلتزم القيود وإلا أصبحت قيداً . 
على ان مسألة نبذ القافية ليست جديدة كل الجدة في الشعر اللحديث»: 
فنفي ديوان الزهاوي الذي نوثي حين كنا نحن صفغاراً قصيدة جارية على 
أسلوب الشطرين » غير انها مرسلة إرسالاة بلا قافية . قال من الطويل: 
موت" الفبى نير له من معيشة 
يكون ا عبئاً ثقيلاة على الناس 
يعيش رخي العيش عشر” من الورى 
وتسعة أعشار الأنام مناكيد 
أما في بني الأرض العريضة قادر” 
عدت ويسلات الحياة قليلا 
أفي ل اس ا 0 
وان بطون الأكترين جوع 
أسائلي عن غاية اللحالق اسكي ‏ 
فا لي على هذا السؤال جواب" 
اذا حبي الانسان صادف منكراً 
وان مات لاتى منكراً ونكيراً 


حيل 


اقلق جما عقت" لوم مخاطبي 

وان لم أقل' حتقاً أخاف ضميري 
رى الناس » إلا من توفر عقله” 

من الناس 4 أعداء لكل جديد ١‏ 
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ان هذا شعر بلا قافية » وقد جمع فيه الشاعر تشكيلتين من البحر 
الطويل فكانت أبياته متنافرة . ولم تكن هذه من الزهاوي إلا مجمربة ». 
فلسنا ذراه سار عليها في سائر شعره . ولغير الزهاوي محاولات ي هذا 
لباب . على ان المحاولة لم تنجح وبقيت نموذجاً يشار اليه لغرابته . 
ثم ان الشعراء » ان كانوا لم ينجحوا في إحداث الشعر المرسل » 
فإمم نجحوا في الحروج على القافية الموحدة ٠‏ فشاع في الوطن العربي 
شعر الزركلي والمهجريين الذي جرى على تنويع القوائي بأشكال الموشح 
وأشكال جديدة جميلة أضافوها هم . ومشبى ذلك حسنى في شعر شوقي 
والزهاوي والرصائي وبشاره حوري وغيرهم كثير ٠‏ حتى أصبح تنويع 
القوائي مألوفاً وصدرت المطولات الشعرية والمسرحيات . 
ومها يكن من فكرة نبذ القافية وإرسال الشعر فإن الشعر الحر بالذات 
يحتاج الى القافية احتياجآً خاصاً . وذلك لأنه شعر يفقد بعض المرايا 
الموسيقية المتوافرة في شعر الشطرين الشائع . ان الطول الثابت للشطر العربي 
الخليلل يساعد السامع على التقاط النيرة الموسيقية وبعطي القصيدة إيقاعاً ‏ 
شديد الوضوح بحيث مخفف ذلك من الحاجة الى القافية الصلدة الرنانة اللي 
تصوآت فى آخر كل شطر فلا يغفل عنها إنسان . وأما الشعر الحر” فإنه 
ليس ثابت الطول وإنما تتغنر أطوال أشطره تغيراً متصلاء فن ذي تفعيلة 
الى ثان ذي ثلاث الى ثالث ذي اثنتين وهكذا . وهذا التنوع ني العددء 


١‏ قصيدة « الشعر المرسل » لحميل صدقي الززهاوي . ديوان الزهاوي . المطبعة العر بية . القاهره 
44( ( ص )"١‏ . 
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مها قلنا فيه » يصيّر الايقاع أقل وضوحاً ويجعل السامع أضعف قدرة 

على التقاط النغم فيه. ولذلك فإن مجيء القافية في آخخر كل شطر » سواء 

أكانت موحدة أم منواعة . يعطي هذا الشعر الحر” شعرية أعلى ويمكن 

الجمهور من تذوقه والاستجابة له . 
ولنقارن بين قصيدتين إحداهما مرسلة والأخرى ذات قافية » ولنلاحظ 

الفرق في الموسيقى والشعرية . لصلاح عبد الصبور من ( الكامل )' : 

كنا على ظهر الطريق عصابة من أشقياء 
متعذين كاطه ش 
بالكتب والأفكار والدخحان والزمن المقيت 
طال الكلام مضى المساء لحاجة » طال الكلام 
وابتل وجه الليل بالأنداء | 
ومشثت الى النفس الملالة والنعاس الى العيون 
كانت هذه القصيدة مرسلة من دون قافية » وقد أفقدها ذلك ججال 
الوقع وعلو النبرة . فأين هي من قصيدة نزار قباني من ( الكامل )"' :. 
ولحت طوق الياسمين 
كالحئة البيضاء تدفعه جموع الر اقصن 
وما فارسك الجميل بأخذه فمانعين 
وت - 20 
لا لي ء يستدعي اتحناءك » ذاك طوق الياسمين « 

-1١96م1ا قصيدة ى السلام » لصلاح الدين عبد الصبور ديوان (الناس في بلادي ) . بيروت‎ ١ 
ويلاحظ أن القصيدة » مثل كثير من الشعر الحر » تجمع بين أكثر من تشكيلة خلافاً للعرورض‎ 
. العر بي القديم‎ 

؟ قصيدة « طوق الياسمين » لنزار قباني . جموعة قصائد من نزار قباني . بيروت ١455‏ ونعتذر 
إلى الشاعر على اننا نسقنا له الأشطر تنسيقاً عروضياً على غير الطريقة الغالطة الي كتبها يها في 
المجموعة . 
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والحقيقة أن القافية ركن مهم في موسيقية الشعر الحر لأنها تحدث 
رليناً وتشر في النفس أنغاماً وأصداء . وهى ٠»‏ فوق ذلك فاصلة قوية 
واضععة بين الشطر والشطر » والشعر الجر" أحوج ما يكون الى الفواصل 
خاصية بعد أن أغرقوه بالنترية الباردة . ولذلك يؤسفنا أن نرى الناشئين 
ممتسم ؤي ان اليوم الى نبك القافية قُ شعر هر م الجر 5 وذلك ضيف الى نعرية 
ما بنثامون وضعل الموسيقى فيه . كأ 0 يكنهم أن يوردوا. في شعرهم 
تشكيلات متنافرة » وأن مخرجوا على الوزن » وأن يتنقلوا من حر الى 
حر رأن در تكبوا الأخطاء الندوية واللغوية » وان يأتوا بالعامي” الله 
كأن م يكفهم ذلك كله »ع فأملوا القافية وهي لو يدرون سند شعر هم 


وحليته المتبقية . 


دحل 


تباي 


مبمق يضارا الشف رار 


البند 
قصيدة النثر 


القَصَلالاول 


اند دهان من لمرو ضالعَر'قٍ 


لا ريب في ان البند هو أقرب أشكال الشعر العربي الى ١‏ الشعر 

الجر » . ذلك انه شعر يستند الى محر الهزج' : 
مفاعيلن مفاعيلن 

فلا يتقيد بأسلوب الشطرين الذي تقيد به الشعراء العرب منذ أقدم 
العصور-» واتما مخرج عنه فيجيء هزجا #تلف أطوال أشطره » فيأتي 
شطر بتفعيلتين يليه شطر مخمس تفعيلات وثالث بائنتين ورابع بعشر وهكذا 
كا تمل على الشاعر أهواؤه ومعانيه . ولقد ألف الشعراء الذين ينظمون 
البند ان يرصفوه كما يرصفون النثر بحيث يبدو لنا حين ننظر اليه وكأنه ذير 
اعتيادي . وهذا عموذج من بند ابن الحلفة وهو أشهر البنود وأحسبه 
أظر فها وأحفلها بالعفوية والبساطة : 


. هذا ما يجمعون عليه وأنا أخالفهم ا سأذكر‎ ١ 


لحل 


( أهل تعلم أم لاأن للحب لذاذات » وقد يعذر لا يعذل من فيه 
غراماً وجوى مات » فذا مذهب أرباب الكالات » فدع عنك 
من اللوم زخاريف المقالات » فكم قد هذب الحب بليداً » فغدا 
في مسلك الآداب والفضل رشيداً . صه فا بالك أصبحت غليظ 
الطبع لاتظهر شوقاً » لاولا تعرف توقاً » لاولا شمت بلحظيك 
سنا ارق اللموعي” الذي أومض من جانب أطلال خليط عنك قد 
بان » وقد عرس في سفح ربى البان ) . 


ولنكتبه الآن حسب وزنه محيث ترز القافية والتفعيلات بروزاً طبيعياً . 

وسوف نشير الى عدد التفعيلات في كل شطر بالرقم في آخره : 

أهل تعلم أم لا ان للحب” لذاذات ؟ 5 

وقد يعذر لا يعذل من فيه غراماً وجوى مات" 9 

فذا مذهب” أرباب الكالات 

فدع عنك من اللوم زخاريف المقالات 

فم قد هذاب الحب بليداً 

فغدا في مسلك الآداب والفضل رشيداً 

صه فا يالك أصبحت غليظ الطبع لا تعرف شوقاً ؟ 

لا ولا تظهر توقاً ؟ 

لا ولا مت بلحظيك سنا الرق اللموعي” الذي 

أومض من جانب أطلال خليط عنك قد بان' 

وقد عرس في سفح ربى البان” إل 


>- احم أج- حم 
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من هذا نرى ان شطراً ذا تفعيلتين قد توسط بين شطر ذي حمس 
وآخر ذي تسع والرابط هو التفعيلة لا الشطر . 
ولقد كان البند ولم يزل غامضاً كل الغموض في أذهان الشعراء والأدياء 
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والنقنّاد » ولعل سبب ذلك يكمن في أنه شكل من أشكال الشعر نشأ في 
عصور متأخرة فلم يذكره عروض الكخليل ولا عروض الذين تأخروا عنه. 
والواقع انه لم يذكر حتى في كتب العروض المتأخرة مع انها أحصت أشكالا” 
أقل” منه طرافة وأصالة مثل الزجل والموالياءوكان كان والقوما والدوبيت . 
وكنت أؤمّل - على الأقل” ‏ أن تشير كتب المعاصرين في العروض اليه؛ 
وقد راجعت بضعة منها فخاب ظني وم أجد فيها ولو إشارة الى هذا 
الاسلوب الشعري” الطريف الذي أقام فيه الشاعر الوزن على أساس «التفعيلة» 
دون الشطر عالفاً بذلك كل أساليب الوزن العربي” السابقة . وأحسب 
ان هؤلاء العروضيين المعاصرين الأفاضل' » مع 'تقديرنا لعلمهم وثنائنا على 
مجهودهم الطيّب » قد أخذوا الجذور الأساسية للعروض من الكتب القدعة 
وم يروا داعياً الى أن يضيفوا فصولات تدرس التطور الذي وقع في العصور 
المتأخرة . وقد يكون بينهم من لا يعرف البند أصلا” ٠»‏ لأنه فن شعري' 
اقتصر عليه شعراء العراق » وهذا عذر لا يشمل الرصاي . واما إذا كان 
هذا الاهمال مقصودا ء تعمده المؤلفون الأفاضل استهانة منهم بالبند » 
فإن ذلك لا ينبغي أن يغتفر لحم وهم نقاد عروضيون ذوو نظر . ذلك 
ان هذا البند قد لقي قبولاة لدى كثير من الشعراء » وذلك وحده ينبغي 
أن يكون كافياً لأن مجعل من كتاب العروض الذي لا يدرسه كتاباً لا 
يستوني مادته المفترضة » فضلا عن كون البند لم يكن إلا نموأ من نحور 
الشعر العربي” يضيف اليها جديداً ولا مخرج عنها في شيء . 


: المؤلفون الذين راجعت كتبهم هم‎ ١ 
. » أحمد الهاشمي في و ميزان الذهب‎ 
.  هدادغب‎ » معروف الرصاني في 5 الأدب الرفيع‎ 
. مدوح حقي في « العروض الواضح » بيروت‎ 
بدير متولي حميد في « ميزان الشعر » القاهرة‎ 


محمود مصطفى في ٠‏ اهدى سبيل إلى علمي الخليل » القاهرة . 
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ولقد أدى تغافل كتّاب العروض قدماً وحديثاً » عن البند الى أن 
يرقد تحت غبار الاهمال محوطا بالإمام والشك ٠»‏ لا بجرؤ ناقد على نقده 
أو التحدتث عنه » وقد يتطاول عليه جاهل بأنه نر . وشاعت عنه في 
الدوائر الأدبية الشائعات الضبابية الي لا بمكن أن نمتدي عيرها الى حقيقة 
ثابتة له » ومن أبرز هله الشائعات قولهم إن البند ينتمي الى حر الحزج: 
مفاعيلن مفاعيلن 
والواقعم ان هذا حكم غالط وغلطه واضح كل الوضوح » حسبنا لكي 
ذرد” عليه أن نورد افتتاحية بند ابن الحلفة الذي اقتطفنا منه : 
أما اللائم في الحب” » دع اللوم عن الصب .. الخ 
فاعلائن فاعلاتن فاعلاتن فاعلاتن ‏ ف" 
فإذا كان وزن البند » كل بند » هو (الزج ) فلاذا كانت التفعيلات 
هنا ( فاعلاتن ) ؟ وهل تفعيلة الهزج الا (مفاعيان ) ؟ فأين هي اذن؟ 
ومن الحق أن نقول ان الذين كتبوا عن البند قد انتبهوا جميعاً الى 
أن هذا الوزن ليس هو الهزج على الرغم من أن هناك في البنود كلها 
أشطراً كثيرة من الزج . وحيرهم ذلك فابتدعوا له تخريحاً غريباً في 
بابه فقالوا ان هذا الوزن هو ازج بؤمادة سي كنيف فى أولة كيا يلي : 
ها اللا 9 في الحب” 
مفاعيلن ٠‏ مفاعيلن 


أي لوم 


مفاعيان 


وهذا شيء غير ستموع في العروض العربي” » فلسنا تعرف ف الشعر 
حرفاً وهو داخل في وزن الشطر والبيت » فبأي حق نفرد سبياً خفيفاً 
فلا نرثه ؟ وإذا كان في وزن البند زيادة غير موزونة فا سر الايمقاع 
فيه اذن ؟ وعلى أي وجه تقبله الاذن العربية المرهفة ؟ والحق ان البند 
وزن جميل مُر'قص ٠‏ وهذا الجال فيه لا بمككن أن يدل إلا على شيء 
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واحد هو ان كل حرف فيه جار على الوزن العربي » دوثما زيادة هنا 
أن سبي شليقه هناك : بركل .6" فى الآمر أذ الفروظيمق” واللقاد 'قند 
أخطأوا الحم ٠‏ فليس الغلط في البند وائما هو في مقاريسهم ١‏ 
حقيقة الأمر ان البند خلافاً للشعر العربي كله يستعمل حرين اثنين 

من . الشعر » مجمع بينها ويكرر الانتقال من أحدجما الى الآخر عير 
القصيدة كلها . والبحران الوحيدان المستعملان فيه هما ازج والرمل . 
ونحسب ان تعسّف النقاد في الهاس التخريجات البِي يعللون مها خروج البند 

عن الهزج يرجع » في أساسه » الى الهم يعتقدون استحالة الجمع بين 
بحرين من نحور الشعر في قصيدة مانت كت بو ااعم اضية 
(فاعلاتن) مع التفعيلة (مفاعيلن) دون أن تتنافرا ؟ والواقع اهما تجتمعان 
أجمل اجمّاع اذا عرف الشاعر كيف يسيطر عليهما . والسر" في إمكان 
ذلك ان بينها علاقة خفية يمكن أن نتبينها بالتقطيع . 

مفاعي لن مفاعي لن مفاعي لو مفاعي لن 

إن ( لن مفاعي ) الي هي مقلوب ( مفاعيلن ) مساوية في حركاما 
وسكناما للتفعيلة ( فاعلاتن ) . ومثل ذلك كامن في ( فاعلاتن ) هذه » 
فإن مقلوما ( علاتن فا ) مساو ». في مسافاته » للتفعيلة ( مفاعيلن ) 

وعلى ذلك فإننا اذا حللنا أي شطر من الرمل ( فاعلاتن فاعلاتن ) 
وجدناه ممكن أن يتحول الى الهزج محذدف سبب خفيف واحد من أوله . 
كيا اننا نستطيع أن نموال أي شطر من الطزج ( مفاعيان ) الى الرمل بأن 
نزيد سببآً ني أوله . وهذه الخاصية هي الي لاحظها الحليل بن أحمد حين 
رص" الرمل والهزج قُ دائرة عروضية واحدة' . ولا شك عندنا في ان 


. هي دائرة « المجتلب » ومنها الرجز أيضاً‎ ١ 


حل 


أول شاعر نظم البند كان على عم هذه الخاصية العروضية » ولقد كان 
فوق ذلك مرهف السمع 2 د فعرف كيف يستطيع أن جمع جمع الرمل 
| والخزج في قصيدة واحدة . وليس ذلك أمر هيناً ىا قد يظن” » لآن 
0 الصلة بين رتفاغيلن ) و ( فاعلاتن ) لا تكفي لإبداع البند وائما 
ينيغى الى جَانها من مرهف لكام والوزن » محيث يدرك الشاعر 

الوسيلة الموسيقية الفذة اللي يمكن ها أن تجتممع التفعيلتان دون أن محس" 
القارىء بغرابة الانتقال . ولسوف ندرس هذه الوسيلة فها يلي : 

إن الأشطر الأربعة الأولى مما اخترناه من بند ابن الحلفة كانت من 
حر الهزج ذي التفعيلة ( مفاعيلن ) : 

مفاعيلن مفاعيلن مفاعيل” 
أهل تعلم أم لا أن" لحب لذاذات" 
وقد يعذر ل" لا يعذل من فيه غراماً وجوى مات” 
فنا مذهب أرياب الكاللات” 
فدع عنلك من اللوم زخاريف المقالات” 

وفجأة + بعد تواتر (مفاعيلن ) في هذه الأشطر كلها دون شذوذ» 
يأتينا شطر تشذ” تفعيلته الأخمرة فلا تكون (مفاعيل” ) وائما ( فعولن ) 
قال : : 

فم قد هذاب الحب بليدا 
مفاعيلن مفاعيان فعولن 

كيف حدث هذا ؟ ولاذا ؟ في الواقع ان الضرب ( فعولن ) وارد 
في تشكيلات بحر الحزج الي يذكرها العروضيون ٠»‏ فالشاعر إذن ما زال 
جارياً على المخرج لم مخرج عنه . وائما تكمن المفاجأة الجميلة في ان (فعولن) 
هذه مساوية للمقطع ( علاتن ) الذي هو المزء الأخير من تفعيلة الرمل 
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(فاعلائن) . فكأن الشاعر قد جاءنا فجأة بتفعيلة يشترك في قيولها البحران 
كلاهما (الهزج) و (الرمل) . وكان ذلك خمر تمهيد شعري للانتقال من 
المزج الى الرمل في الأشطر التالية : 

فغدا في مسلك الآداب والفضل رشيدا 

صه فا بالك أصبحت غليظ الطبع لا تعرف شوقا 

لا ولا تظهر توقا 

فاعلاتن فاعلاتن 


وقد كانت كل تفعيلة من هذه الأشطر هي (فاعلائن ) بلا شذوذ . 
ولكن 3 فجأة أيضاً » وكيا حدث سابقاً في أشطر الهزج ء يأتي الشاعر 
بشطر تشذ” تفعيلته الأخيرة فلا تكون ( فاعلاتن ) وإنما تصبح (فاعلاتان) 
قال » وهو شطر طويل ذو تسع تفعيلات ىا مر (من الرمل ) : 

لا ولا شمت بلحظيك سنا الرق اللموعى" 
الذي أزتضن. رجانب أطلال عط عنلك تدان" 
فاعلاتن فاعلاتن فاعلاتان 


وثانية نسأل أنفسنا كيف حدث هذا ؟ ولاذا كانت الأشطر كلها 

موحدة التفعيلة .( فاعلائن ) لا تخرج عليها فجاء الشاعر فجأة ب «فاعلاتان» 
هذه ؟ لو رجعنا الى كتب العروض لوجدنا ان الضرب (فاعلاتان) وارد 
في تشكيلات بحر الرمل . فالشاعر إذن لم مخرج على الرمل . وائما جاء 
-بذه التفعيلة لأن جزءها (علاتان) مساو تمام لتفعيلة ازج ( مفاعيل') 
ومبذا أورد الشاعر تفعيلة يشتّرك فيها الرمل والهزج معآ وبذلك بهد امول 
للانتقال ثانية من الرمل الى الهزج فقال فجأة : 

مفاعيلن مفاعيل 

وقد عرس في سفح ربى البان 
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المقياس العروضي للبئد 

من ذلك كله » يبدو لي » ان القاعدة العروضية للبند هي انه شعر 
حر" تتنوع أطوال أشطره ويرتكز الى دائرة ( المجتلب ) مستعملا” منها 
الرمل والهزج معاآ . وهذه فيا بلي » خطة عامة للتفعيلات في البند » 
نثبتها مساعدة أن يرغب في نظم البند من القراء : 


مفاعيلن مفاعيلن مفاعيل” 
مفاعيان مفاعيلن مفاعيلن مفاعيل 
مفاعيلن مفاعيل” 

مفاعيلن مفاعيلن فعولن 


فاعلاتن فاعلاتن فاعلاتن فاعلاتن فاعلاتن 
فاعلاتن فاعلاتن 

فاعلاتن 

فاعلاتن فاعلاتن فاعلاتات 


مفاعيان مفاعيلن مفاعيل 
مفاعيلن مفاعيل 

مفاعيلن مفاعيان مفاعيلن مفاعيل 
مفاعيلن فعولن 


فاعلاتئن فاعلاتن 
فاعلاتن فاعلاتن فاعلاتن 
فاعلائن فاعلاتان 

© 
مفاعيلن مفاعيان مفاعيان مفاعيل 
مفاعيلن مفاعيل «الخ) 


من هذه الحطة » يتجلى مدى المهارة والدقة في نسج البند » ويبدو 
لنا مدى الخطأ الذي يقع فيه أولئك الذين محسبونه نير لا موسيقى له ء 
ولا جهد فيه . واننا لنعتقد ان الشاعر الذي اخبرع النشك أول مر اهن 
دوتما نموذج بنهج عليه لا بد أن يكون قد مارس نظم الشعر خير ممارسة 
بحيث تفتحت له هذه الالتفاتة الرائعة الى العلاقة بين الرمل والزج . 
ولسئا نقصد مبذا علاقة البحور داخحل دائرة (المجتلب ) » فإن دواثر 
البحور قد انكشفت منذ الخليل » وإنما نريد مسألة التمهيد من نحر لبحر 
بقافية معينة لها خصائص موسيقية تجعلها تبعث في الذهن أمواج البحر 
الفساني . وأكاد أكون على يقين من أن الشاعر الذي بدأ البند لم يكن 
يصل الى القوائي الممهدة محسب تموذج عروضي واع وضعه لنفسه . 
وإنما كان يكتب باندفاع سليقي” متحمس فذلك هو السبيل الحق في كل 
اكتشاف شعري أصيل . وإتما يأتي العروضيون بعد ذلك» فيجدون النموذج 
مكتملا” بين أيدمهم فلا يزيدون على استخلاص المقياس منه . وذلك ما 
صنعنا في هذا الفصل . 

ولقد أدى التعقيد في خخطة الوزن الى يتبعها البند الى شيء من الصعوبة 
في نظمه » فكثر الغلط فيه الى درجة اننا قلا نجد بنداً مطبوعاً ملو من 


ريا 


الغلط . يغلط الناظم من جهة » ويغلط الناسخ من جهة أخرى » ويغلط 
الطابع من جهة ثالثة . وأحياناً يري شعراء الى نشر بند ما فينشرونه 
مغلوطاً فيه دون أن يشخصوا مواضع المطأ . وزاد في خلط الشعراء أن 
كتب العروض لم تدرس البند » مع انها درست أشكالا أقل” منه قيمة 
شعرية » فلم بجد الشاعر الذي ينظمه قانوناً عروضياً يستند اليه . والواقع 
ان محشنا هذا أول محاولة لاستقراء مقياس عروضي للبند » فإن كانت 
ناجحة » كا نرجو طا » أثبتناها فصلا في العروض العربي . 

وكان من نتائج الضباب القاتم الذي أحاط بوزن البند في أذهان الأدباء 
والناظمين » أن" كثيراً من الذين مارسوا نظمه » لم يعرفوا الأساس فيه 
فظنوه شعراً من بحر الهزج لا يتخطاه » ويكتب على أسطر متتالية كا 
يكتب النثر . وحزر غير قليل من الشعراء ان الهزج يحول الى الرمسل 
أحياناً » غير انهم لم ينتبهوا الى ضرورة التمهيد للانتقال » وحسبوا ان 
ذلك يمكن أن يم بقفزة من الهزج الى الرمل وبالعكس. دون أن يفطنوا 
الى أن هناك خخطة محكمة للوزن يتبعها البندء ومها يصل الى تلك الموسيقية 
العذبة البي ممتلكها . ومن هؤلاء الشعراء طائفة :3 تلاحظ على الاطلاق ان 
البند يقوم على أساس «١‏ التفعيلة » » وان ذلك فيه هو الذي يبرر تنوع 
أطوال الأشطر » وهي الميزة التي اختص" مما دون الشعر العربي السابق 
كله . وكان من هؤلاء ذاظمون ينظمون بنداً ذا أشطر متساوية الطول 
تمام التساوي » تكسبه أشطره الرتيبة املالا” وثقلاة . هذا تموذج لناظم 
أسعه الشيخ حسين العشاري' 


٠‏ محلة اليقين . بغداد . الحزء الخامس . السنة الأولى ص ١44‏ - وفي اعداد المجلة. أيضاً بند مد 
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فغدا في رمضان الخير كالغيث المريع 
فرعينا في شتاء الجدب أز هار الربيع 


6 

م اياد وعطايا رشف الناس لماها 
© 

فأدام الله ذخره وأعز” ألله ل 0 

وأطال الرب” عمره وأدام الحق” مجداه” 
6 


مدى الأيام والدهر وما در لنا الرزق 
وما انبل لنا القطر وما بان سنا الفجر 


وما عاد لنا العيد وعنا رحل الصوم 
وما أشرقت البيد بنور السادة القوم 
هل في هذا شيء من خصائص البند ؟ انما هذا شعر ذو شطرين 
متساويدن تساهل الشاعر في قوافيه » وسمح لنفسه » يلا أي مبرار 2 
.أن يقفز من بحر الرمل الى محر المزج في البيت السابع » فكانت القفزة 
صدمة للأذن الشعرية لآنما لم نجىء مقبولة » ولم بمهد لا شيء . 
وخلاصة الموضوع ان على الناظم الذي يتصدى لبند أن يتذكر ان له 
خاصتين واضحتين لا بد من توافرهما فيه : 


"6. 


١‏ اله شعر” ذو أشطر غير متساوية الطول . وكلا كان تنو 
الأطوال أوضح كان البند أكثر موسيقية وأصالة . 
؟ ‏ انه شعر” ذو وزنين هما الرمل والهزج » يتداخلان تداخلا” فنياً 
مستنداً الى قواعد العروض العربي » فلا مختم آخر أشطر الر مل إلا 
بالضرب ( فاعلاتان ) الذي مهد لبحر الهزج فيصح أن بليه . 
وعندما يبدأ ازج يستمر الشاعر عليه حبى يورد في آخر لحك 
الأشطر الضرب ( فعوان ) الذي مهد ابحر الرمل فيصح ان 
دعود ثانية . وهكذا . 
واذا اختل” أي” من هذين الشرطن كانت النتيجة نظ آخر لا صلة 
له بالبند » سواء أكتيناه على أسطر كالنئر » أم أفردنا له فراغاً كافياً 
كا فعلنا في « أبيات , حسين العشاري '. 


البند والشعر الحر 


لا ريب في أن الشعر الحر أقرب في خخطة وزنه الى البند منه الى 
أسلوب الشطرين » ذلك انبما كليها يقومان على أساس ١‏ التفعيلة » لا 
« الشطر » وتباح في كل منها الحرية في عدد التفعيلات فيجيء الشطر 
طويلا أو قصرراً بحسب رغبة الشاعر وحاجة معانيه . 
على ان الشعر الحر أسهل من البند في خطته وذلك لأنه يقوم على 
حر واحد من البحور العشرة الي تصلح له ؛ فيختار الشاعر أحد هذه 
البحور وينظم منه القصيدة مقتصراً على تشكيلة واحدة منه لا يتخطاها 
شأنه في ذلك شأن الشاعر العربي في أسلوب الشطرين . مثال 'ذلك ان 
شاعر الشعر الهر لا يستطيع أن جمع بن التشكيلتين التالبتين مثلا : 
مفاعيان مفاعيلن 
مفاعيان فعولن 


وذلك لما سبق أن لاحظناه من ان العرب لم مجمعوا تشكيلتن في قصيدة 
واحدة . وانما نجد قصائد تنفرد بإحدى التشكياتين هذه أو تلك . 
وأما في البند فإن هاتين التشكيلتين تجتمعان وليس في اجماعهها محذور 
كا رأينا في النموذج الذي درسناه » ثم ان اجماع بحرين اثنين من حور 
الشعر ليس مستساغاً في البند وحسب ء وانما هو مطلوب وهو السر في 
حلاوة البند وموسيقيته . وذلك هو الفرق الوحيد ببن الشعر الحر واليند» 
وهو فرق لا بطغى على أوجه الشبه الي ذكرناها . 
والحقيقة ان الشبه بين الشعر الحر والبند يبلغ من القوة الى درجة ان 
بعض الناشئين من الشعراء مخلطون بينها دون أن يدروا » ومنهم نذير 
عظمة الذي نقرأ له هذه الأشطر على الما من الشعر الحر . 
قد عرفت الآن بو زيد عرفت الصيد والكهف ( رمل ) فاعلاتان 
ولم كان اذا ما كحل العينين بازي الليل بوزيد( هرج ) مفاعيل” 


واما يرام الشارب” بو زيد” : 

أنا عنترة الى" ١‏ | 
هلموا أما الأبطال ان الصيد بالئار ضثيل ( هرج ) فعولن ' 
" تقاسمنا أبو زيد -خجالا"١‏ ؟ ( رمل ) فاعلاتن 


والواقع أن هذه الأشطر الشعبية في روحها تكوان بنداً كامل الوزن 
ينضبط فيه البحران : الرمل والزج انضباطاً تامّا . فالشطر الأول كان من 
الرمل ذي الضرب المسبّغ ( فاعلاتان ) فائتقل الشاعر بعده فوراً إلى الهزج 
الذي ضربه ( مفاعيل ) على القاءدة . وتتالت بعده ثلاثة أشطر من الهزج 
آخرهأ انتهى بالضرب ( فعولن ) الذي مهد لبحر الرمل وقد انتقل الشاعر 
إليه فوراً مستعملا” الضرب ( فاعلاتن ) . وهذا كله جار على قاعدة البند 
اللي استخلصناها في هذا الفصل جرياناً تاما . وإنه لدليل على قوة سمع نذير 


١98 قصيدة رن الفانوس » لنذير عظمة . بحلة شعر . بير وت . العدد التاسع شتاء‎ ١ 


لا 


عظمة أنه جاء بالوزنين المتعاقبين ولكل منهما ضربان اثنان » في مزيج متآلف 
تام الموسيقى » مع أنه لم يسمع بالبند في يقيني - لآن هذه القصيدة نشرت 
ردت 1010 رتديينا ملاعل أ الشاعر الأول الذي ابتدع البند في 
القرن الحادي عشر الهجري » إنما وصل إليه وهو غير واع كما وصل إليه 
نذير عظمة . وقد ضبط كلاهما الوزن أجمل ضبط على غير نسق سابق وإنما 
تم ذلك مبداية السمع الانساني المعجز . 
ومن متطلبات الأمانة العلمية أن أقول في ختام هذا الفصل إن قول 
شعراء البند : ش 
مفاعيلن مفاعيلن فعولن 
فاعلاتن فاعلاتن فاعلاتن 


ممكن أن يقرأ على أنه كله من الحزج كما يلي : 

مفاعيلن مفاعيان ‏ فعولن فا علاتن فا علائن فا ذلك لآن 
( فعولن فا ) مساوية للمفاعيلن وكذلك ( علاتن فا ) » وقد يبدو عند هذا 
| صواب رأي الذين يصرون على أن البند كله من الحزج . والواقع غير ذلك . 
ا ا ا ا ا 
فلا يعود من المقبول أن نقول ١‏ فعولن فا وإنما ينتهي الشطر عند فعولن ل القافية 
وذلك يقفل المجال أمامنا إقفالا” كاملا ل سر سر الهز جيّة 
ودمجها بالسبب الخفيف بي أول تفعيلة الرمل ( فا علاتن ) . 

وإني لأحب أن أخم هذا الفصل بالاستشهاد ببند ان يثبت صحة 
خطة الوزن والقافية الي ذهبت إليها » وهذا البند من شعر باقر بن السيد 
ابراهم الحسيبي ١١١8 1١1١070‏ ه ) وهو يبدأه من الرمل على القاعدة 
فيقول : 

إنما أمبى هدايا طفقت ترق البيد ( رمل ) 


لين 


: وتفري شقق الصم” الصياخيد (هرج) 
ها القب المناجيد 

شذاها عبّق” القطر 

وأزرى بشذى العطر 

اقد قصّر عن إدراك معنى وصفه الفكرٌ 
من الخل الوي” المستهام المغرم الصب 
الكثيب المدنف العاني الذي أنحله الحب 

ولم يبلغ مى القلب 

من الحب 

معنّى واله يشّمه الوجد 

وأضى قله الصد 

فى ما زال مشغوفاً ومشغولا” بذكر الإلف 
م يألف لذيذ النوم من قتبل” ومن بعنذ 


على البعد لكم داع 
والوصل مراع ( هرزج ضربه فعولن ) 
وإلى الله التماساً بدعا الإخوان ساعي ( رمل ) 


نائب عنكم خصوصاً عند قير كي خازني علم رسول الله 
مولى الثقلن السيّدين السندين الكاظمين الآأر يكن 


الحمامن الإمامين الحوادين ( فاعلاتان ) 

من القوم الألى قد شرعوا الدين الحنيفي (هرج ) 

وسنّوا سبل النهج الحقيقي 

ميامين هنّداةة ( هزج ضربه فعولن ) 

وغطاريف سراق" ( رمل ) 
0 


١4  اياضق‎ 


ومغاوير كماة” 

هم قد باهل المختار طه آل نجران ( فاعلاتان ) 

وآثاهم إله العرش قدراً 

م ينلله” قبلهم إنس ولا جان (هرج) 

كرام الخلق من خصوا 

بحسن الخللق أهل الصدق سبل اللوق” 

أمن الخائف الحاني 

غياث الواله العاني 

مصابيح الدجى ». باب الرجا » سفن النجا » أهل الحجى 

أرعى الورى جارا إذا ما الدهر جارا ( فعولن ) 

الجناب الماجد المولى الذي طاول” 

أفلاك المعاني ممعانيه* ( رمل فاعلاتان ) 
وسارت كمسير البدر في الر وني البحر أياديه ١‏ (هزج ) 


أكتفي ذا القدر وأرجو أن يكون هذا البند كافيا للرد على من زعم من 
الباحئين أني لا أجد دعماً للقاعدة الي وضعتها إلا" بند ابن الخلفة » فها 
هوذا بند باقر الحسيني يثبت أن البند يتألف من وزنين يتداخلان ولكل 


منهما ضربان اثنان . والواقع أن في البنود الكثيرة الي 5500 عبد الكريم 


الدجيلي يرحمه الله في كتابه أدلة كشرة على قيام القانون الذي 0 
للبند هذا مع أني أقر” بأن طائفة من البنود مضطربة الوزن » وبعضها يمفغز 


من الرمل إلى الهزج من دون تمهيد . 


وأمًا من ذهب إلى أن هذه البنود من الهزج بزيادة سبب خفيف في أوَها 


١‏ ( البند في الأدب العربي تاريمه ونصوصه ) لعيد الكريم الدجيلٍ مطيعة المعارف ( يغداد 


69و١)‏ ص 44 . 
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فيمكن الرد عليه يثلاث حجج دامغة : | 
١‏ بأي حق” نترك سبباً خفيفاً في أول كل بند فلا نزنه ؟ إن «١‏ المجادل » 
يسوتغ ذلك لكي يستطيع القول بأن الشطر الأول إتما هو من الهزج لا من 
الرمل . ووفق هذه الحجة لن يبقى ني الشعر العربي محر اسمه الرمل لآن علينا 
أن نترك السبب الخفيف في أوله دائمآ وسرعان ما سيجد هذا « المجادل » 
أن أبيات صلاح عبد الصبور الحميلة التالية من الهزج حتماً : 

كان لي يومآ إله وملاذي كان بيت 

قال لي إن طريق الورد وعر فارتقيت' 

وتلفت ورائي وورائي ما وجدتة 

ثم أصغيتث لصوت الريح تبكي فبكيته 
إن علينا ‏ وفق رأي هذا المجادل ‏ أن نترك السبب الخفيف (كا) ني أول 
المقطوعة فلا نزنه » وبذلك تصبح الأبيات هن وزن ( الهزج ) وننفض أيدينا . 
من ( الرمل ) نبائراً فلا يعود له وجود ني دولة الشعر . 
؟ ‏ بأيّ حق يدعونا هذا المجادل إلى أن نتخطى القافية مع أنها نم الشطر 
وتعيّن الوزن لأن ما بعدها هو أول الشطر التاللي ويكون حينآً من الرمل وحيناً 
من الحزج ؟ والواقع أن القافية تقضي على كل جدل فلماذا يريد المجادل 
أن نتجاوزها اعتباطاً ؟ ْ 
م ب الدليل الأخير على أن البند يقوم على وزنين أن طائفة من شعراء البند 
يقفزون من الرمل إلى الهزج دونما تمهيد وهذا يثبت إثباتً لا جدال فيه أن 
شعراء البند كانوا شاعرين تمام الشعور بوجود وزنين . وقد جثت عثال على 
هذا الانتقال المتكلف من وزن إلى وزن في أبيات حسن العشاري السابقة . 

والواقع أن الذين يريدون أن يثبتوا القول بأن البند يقوم على وزن واحد 
هو الهزج طغاة مستبدون ني نظر النقد الأدبي فهم يصيحون بنا صياحاً : 


لما 


١‏ اتركوا سبباً خفيفآ فلا تزنوه .كذلك حكمنا وليس لكم أن تسألونا 
عن السبب . 
؟ ‏ مخطوا القافية تخطيا تامآ ولا تستدلوا بها على انتهاء الشطر . كذلك شثنا 
وليس لكم أن تعترضوا . والواقع أن هذا طغيان غريب . أكل دليل على 
رأينا نهمله ؟ وبأي حق يا سادة ؟ 

وأقول ختاماً إن شعراء البند منذ القرن الحادي عشر المحجري قد وقعوا 
في أخطاء عروضية غير قليلة تثبت أن ضعف السمع ليس مقتصراً علينا في 
هذا العصر » وإنما للقرون السابقة نصيب منه . وفوق كل ذي علم علم : 
والذي لا مخطىء مطلقاً هو الله سبحانه . 
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تصررَة اليز 


شاعت في الجو الأدبي في لبنان بدعة غريبة في السنوات العشر الماضية» 
فأصبحت بعض اللمطابع تصدر كتبآً تضم بين" دفاتها نر طبيعيا مثل أي 
نثر آخر ء غير انها تكتب على أغلفتها كلمة (شعر ) . ويفتح القارىء 
تلك الكتب متوهاً انه سيجد فيها قصائد مثل القصائد » فيها الوزن والإيقاع 
والقافية» غير انه لا يجد من ذلك شيئاً وإِنما يطالعه في الكتاب نير اعتيادي 
ما يقرأ ف كتب الثبْر . وسرعان ما يلاحظ ان الكتاب خلو من أي أثر 
للشعر » فليس فيه لا بيت ولا شطر » وإذن فلاذا كتبوا على الغلاف 
انه شعر ؟ تراهم بجهلون حدود الشعر ؟أم امهم محدثون بدعة لا مسوغ 
الما ؟ واذا كانوا تمتلكون المسوغ فلاذا لا يصدرون كتب النير هذه يفذلكة ' 
يبينون فيها للقارىء الوجه الذي ساغ هم به أن يصدروا كتاب نير لا 
مختلئ اثنان في أنه نثر ثم يكتبون عليه انه وشعر , ؟ لماذا لا بمنحون 


القارىء » على الأقل » فرصة يتخذ فيها موقفاً من هذه البدعة فإما أن 


ولق 


يرى وجه تسويغاتمم فيقرهم عليها أو أن مخالفهم فيرفضها ؟ وإنما الحطأ 
أن ممضى المرء فيسمى النثر شعراً دون أي تترير وكأن ذلك أمر بدمبى 
يتفق الناس كلهم عليه منذ أقدم العصور . " 00 

والحقيقة الى يعرفها المختصون والمتتبعون » ان طائفة من أدباء لبنان 
بدعوة البوم الى صمية الث شعر؟ ...وقد تيدك:«خلة (شدر ).هذه الدعرة 
وأهدةت حوها ضجيجاً متثمر ا 0 تكن فيه مصلحة لا للأدب العر بسي 
ولا للغة العربية ولا للأمة العربية نفسها . وكان مضمون هذه الدعوة ما 
جاء في مقال كتبته السيدة الأديبة خزامى صصري عن كتاب نت فيه تأملات 
وخواطر لأديب لبناني ناشىء . قالت عن ذلك الكتاب : 

( مجموعة شعرية لم تعتمد الوزن والقافية التقليديتين . وغالبية القراء 
في البلاد العربية لا تسمي ما جاء في هذه المجموعة شعراً باللفظ الصربح. 
ولكنها تدور حول الاسم فتقول اله ( شعر منشثور ) أو ( نير فبي ) 
وهي مع ذلك تعجب به وتقبل على قراءته » ليس على أساس انه ثثر 
يعالج موضوعات أو يروي قصة أو حديئاً » بل على أساس انه مادة 
شعرية . لكنها ترفض أن تمنحه اسم الشعر . 

وهذا طبيعى » من وجهة نظر تاريخية » بالنسبة للقراء العاديين . أما 
القد افيكين" أن لكان عر حر أن مد أن وتم العا أنقاتيا ا متيف 
وأنا أعتير هذا « النثر الشعري » شعراً ١)‏ 0 

وقبل أن نلخص مضمون كلام الكاتبة نحب أن نقتطف للقراء نموذجاً 
من خواطر محمد الماغوط مؤلف الكتاب الذي تتحدث عنه » ليلاحظ 
القارىء انه نر طبيعي كالنير »على الرغم من أن كاتبه ينتره مفر قا على أسطر 


١‏ الكتاب المقصود هو كتاب ( حزن في ضوء القمر » للأديب محمد الماغوط وفيه نثر اعتيادي لا أثر 
فيه للوزن أو القافية . وقد نشر تعليق خزامى صبري في مجلة شعر . بيروت . العدد ١١‏ صيف 
48 . 
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كيا لو انه كان شعرا حراً. ولسوف نكتب هذا النثر كما ينبغى أن يكتب 
النثر » راجين أن يعذرنا كاتبه . قال الكاتب : ( وهو ملك ذوقا أدبياً 
جميلا” واصالة تسيء اليها الروح الأوروبية المصطنعة الي يدخلها قسراً على 
عباراته وخواطره ) قال من خاطرة سماها (المسافر ) : 

( بلا أمل 5 بقاي الذي فق كوردة حمراء صغيرة » سأودع أشيائي 
الحزينة في ليلة ما : بقع الحير وآثار الحمرة الباردة على المشمع اللزج » 
وصمت الشهور الطويلة ٠‏ والناموس الذي ممص دمي هي أشيائي الهزينة ؛ 
وسأركل عنها بهذا بهذا :4 نؤزاء الملاحة الغارقة" ىعاري المن. واليكاة 
بعيداً عن المرأة العاهرة الى تغسل ثيابى ماء النهر وآلاف العيون في 
الظلمة محدق في مافها الم بلق + وسعافا ‏ النازة يأتى ذليلة يائساً عير 
النافذة المحطمة . والزقاق الملتوي كحبل من جلث العبيد ) . | 

على هذا النمط جرت الحواطر في هذا الكتاب ٠‏ فيها صور غريبة 
وخر للألفاظ وتلوين» غير انها مكتوبة ثثراً اعتيادياً كالتثر في كل مكان 
وزمان . ولذلك يلوح غريباً ان دار مجلة شعر الي طبعت الكتاب قد 
أباحت لنفسها ان تضع عنوان الكتاب على غلافه مذا الشكل : 


حزن في ضوء القمر 


0 


مغر 


وكأن تسمية النئر شعراً مسألة بدسبية مفروغ منها . ولعله لا مخفى على 
أصحاب الدار ان مثات القراء لا علكون حاسة الوزن ليدركوا ان هذا 
0 لا شعر حرءومن 9 فقد كان عليها على الأقل أن تصدر الكتاب 
مقدمة تضع فيها تريراً يسوغ تتمنة لين ندرا ٠»‏ فإن ذلك عنح القارىء 
حريته » فإما أن يقبل أو أن يرفض . 


"1١ه‎ 


ومها يكن من أمر فإن كلام خزامى صيري الذي اقتطفناه يتضمن » 
في مفهوم النقد الموضوعي ٠»‏ الحقائق التالية : 
(أولاً) تميز خزامى صيري بين شيثين هما : 
الوزن التقليدي وهو الوزن مطلقاً . 
ب - الوزن غير التقليدي وهو النير . 
(ثانياً) تقول تخحزامى صيري ان الشعر شىء لاصلة له بالوزن والقافية. 
وانما الوزن صفة عارضة بمكن أن يقوم الشعر من دونماء ولذلك يتحدث 
أصحاب هذه الدعوة باحتقار عن الشعر ( الموزون )' وبذلك لا يكتفون 
برفع النير الى جوار الشعر ومساواته به وانئما يزيدون فيزدرون الموزون 
ويعطون لنثرهم الفضل كله . قال أحد دعاة هذه الفكرة الهجين' : 
« ولذلك فإن شعر توفيق صائغ لا مخسر شيئاً باطراحه شكل القصيدة 
التقليدي » بل محقق الطريقة الوحيدة الي تمكنه من قضيته ©" . 
هذه هي خلاصة دعوة مجلة ( شعر ) الي تصدر في بيروت بلغة عربية 
وروح أوروبية . وقد دعت اليها ني عنف وأثارت حولها ضجيجاً متصلا” 
خلال السنين الماضية ؛ وتطرف حاملو الدعوة فذهبوا الى أن المستقبل الأوحد انما 
هو لهذا ( الوزن غير التقليدي ) كما يسمّونه » أو ( الوزن غير الموزون ) 
كا اقرحت عليهم » على سبيل الدعابة ٠»‏ أن يسموه . كتبت مجلة 
(شعر) ان شعراء معروفين يذهبون الى « أن المستقبل انما هو لهذا الشعر 


١‏ اعتذر إلى. القارىء عن قولي م شعر موزون » فليس هناك في رأبي شعر الا وهو موزون وإمما 
أتحدث بلغة البدعة . 

0 هو جيرا ابراهم جيرا » مجلة شعر العدد ١١‏ . 

يشير جبرا ابراهيم جبرا بهذا إلى كتاب عنوانه « ني جب الاسود » وهو كتاب نثر ويلاحظ 
أن توفيق صائغ مؤلف هذا الكتاب لم يكتب في حياته بيت شعر واحد فما أعلم . ان كل ما يكتبه 
نثر مثل النثر . فلا ندري كيف يرضى جيرا ابراهيم جبرا أن نميه « شعراً » . 


املك 


الحديت الذي يبتعد في شكله ومضمونه عن الفثرة السابقة وما قبلها » 
وكتب جيرا ابراهم جيرا ان السنين القادمة « سترى ولا شلك تغلب الشعر 
الحر » . ولنلاحظ انه أخذ » دون مبالاة » اصطلاحنا ( الشعر الحر ) 
الذي هو عنوان: جراكة عروضيه تستند الى محور الشعر العربي وتفعيلاتما » 
أخل اصطلاحنا هذا وألصقه بنثر اعتيادي له كل صفات النير المتفق عليهاء 
وليس فيه أي شيء حر جه عن النثر قِ المصطلح العربي. وليته على الأقل 
ترك اصطلاحنا ووضع غيره حرص على وضوح الاصطلاحات في أذهان 
جاهيرنا العربية المتعطشة للمعرفة . وانما سمينا شعرنا الجديد ل 
لأننا نقصد كل كلمة في هذا الاصطلاح فهو (شعر) لأنه موزون مخضع 
لعروض الخليل ويجري على ثمانية من أوزانه » وهو ( حر ) لآنه سشوع 
عدد تفعيلات الحشو في الشطر » خالصاً من قيود العدد الثابت ي شطر 
الحليل . فعلى أي وجه تريد دعوة النثر أن تسمي الثثر شعراً ؟ وما هذه 
الفوضى في المصطلح والتفكير لدى الجيل الذي يقد أوروبا في كل شيء 

تارك تراث العرب الغني المكتتز ؟. 

إن المضمون الواضح لمذه الماسة من أصحاب الدعوة هو ان النير 
سائر » في رأمهم » الى أن يقتل الشعر » وان دولة الوزن ستدول فيكتب 
شعراء الأمة العربية نر وننتهي من الوزن. وهكذا يذهب هؤلاء المتحمسون 
الحباليون الى ان الشعر شيء عتيق ينبغي أن يزول وبحل محله الثر » على 
أن  ..‏ انتبه أمما القارىء فإنهم يشترطون شروطاً على أن محتفظوا 
بالكلات (شعر) و (شاعر) و (وزن) لأنهم يريدونما لتسمية النثر والناثر 
وما يكتب . وهذا يبدو لنا من أعجب الفارقات ٠‏ والحق يقال . 

والأساس النفسي في هذه الدعوة ان هؤلاء الكتّاب الأفاضل » الذين 
محسنون إبداع نر جميل أحياناً » يزدرون ما متلكون من موهبة ويتطلعون 


١١ مجلة شعر . العدد‎ ١ 


الى ما لا يعلكون فح ون اع د 1 
أسامن الإشكال الذي وقعوا فيه . م مها أيدعوا من صور وأفكار فى 5 
قالب نري » محسون انهم ما زالوا أقل” إبداعاً من شاعر حلق هذا الجهال 
نفسه » ولكن بكلام موزون . ولذلك تراهم يعبّرون عن ازدرائهم 
لوهبتهم بإطلاق كلمة ( شعر ) على ما يكتبون وكانوا في السنين الحالية 
يقولون ( شعر منثور ) مشيرين بكلمة (منثور) على الأقل الى انه (تثر) 
فأصبحوا اليوم من الاستهانة بالمقاييس الموضوعية » محيث بحرؤون على أن 
يسمّوة شعراً على الاطلاق . لا بل الهم أصبحوا محتقرون الشعر ويسمونه 
(تقليدياً ) لكي بجعلوا الإبداع والتجديد قاصراً على نثرهم المبتكر » فهو 
الشعر الأوحد برغم المقايبس كلها . 

ولعله واضح ان دواء هذا الإشكال أن عتلك هؤلاء الكتّاب الثقة 
لسر . فن قال لهم ان الثر وضيع أو انه لا عنح قائله صفة الإيداع ؟ 
ولاذا محسبون ان نترهم لا يكتسب الإعجاب إلا اذا هو مسخ ذاته وسمى 
نفسه (شعراً) ؟ ولنفرض اننا وافقناهم وسمينا نرهم شعراً » فهل ترى 
الاسم غير من حقيقته شيئاً ؟ أو يزيده تغيير الاسم شرف أو جالاة ؟ 

والذي يعرفه الملايين ان كثيرين من كتاب العربية قد كتبوا الثثر 
«الشعري, ولنا في العصر الحديث منهم طائفة مرموقة مشل أديب العربية 
الفذ مصطفى صادق الرافعي والكاتب المرهف جبيران خليل جيران وغيرهما 
كثير ء وليس ينقص من قيمة ما كتبوا انه ذثر لا شعر . ولقد كانوا 
يسمون ننرهم نترا دون أن يسيئوا اليه في شيء . وبعد فهل أجمل من 
القرآن في اللغة العربية ؟ والقرآن نثر لا شعر » وفيه » مع ذلك » كل 
ما في الشعر من إ>ائية وخيال وثّاب وصور معبّرة وألفاظ تارة اختياراً 
معجزا + فهل بنقص من غيمة القرآن الخبالية انه ثثر لا شعر 9 وأي. شعر 
في الدنيا أروع وأحب من هذا النثر القرآئي البديع ؟ 

وخلاصة الرأي أن لانثر قيمته الذاتية الي تتميز عن قيمة الشعر » ولا 
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بغي نر عن شعر ولا شعر عن نر ء لكل حقيقته ومعناه ومكانه. فلاذا 
جاء النائر المعاصر ليزدري الثير ونحاول رقعه يسمه شعرا ؟ 
هذا هو السؤال. ونحن نوجهه الى أنصار هذه الدعوة لعل له عندهم» 
من جواب . 1 
وخلال ذلك» حب أن نتف رغ لمناقشة هذه الدعوة وسوف تكون مناقشتنا 
في اتجاههن : أحدهما على أساس اللغة والآخر على أساس النقد الأدبي . 


المناقشة اللغو يه 


تقع دعوة « قصيدة النثر » في خطأ كبير هو الما تطلق كلمة (شعر) 
على الشعر والنثر معاً » فإذا نظم شاعر قصيدة من البحر المنسرح ذات 
شطرين وقافية موحدة » كانت لدم شير + واذا كسيو تاتز فقرة نعرية 
خالية من الوزن والقافية عم االحلو كان ذلك 2 في حابي خترا ايا + 
فلا فرق اذن بين الشعر والنثر لأنهما كليها يسميان ني عرفهم شعراً » 
وغل .هذا يكون كتاب الرافعي ( رسائل الأحزان ) شعراً مشل معلقة 
امرىء القيس تماماً » لا فرق بينها . وما ذلك إلا لأن الدعوة لا تؤ 
بوجود ضلة بين الوزن والشعر فالكلام يكون شعراً سواء أكان وو 
لم يكن بالابل "زان التذر تم القريع أكثر شعرية من الشعر » لأن وزن 
الشعر تقليدي كما سبق أن رأينا من أحكام خزامى صيري وجررا ابراهم جيرا. 

وهكذا نجد أنصار هذه الدعوة يلغون الفرق بين الموزون وغير الموزون 
إلغاء تامًء ومن ثم حق لنا أن نسأهم: لماذا اذن ميزت لغات العالم كلها بين 
الشعر والنر ؟ وما الفرق بين الشعر والثئر إن لم يكن الوزن هو العنصر المميز؟ 

إن هذا يسوقنا الى أن تريجع بأذهاننا الى الأصل الفكري للتسميات 
اللغوية. ولسوف للاحظ ان التسمية تقنصد في الأصل تشخيص نواحي الحلايف 
ببن الأشياء لا نواحي الشبه . فإذا قلنا « الليل والنهار وأو و الشعر والتترع 
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فإن أحد الاسمين في كل فريق يشخص الناحية الكرى الي مختلف م 
عن قرينه . ان الليل والنهار يتشامبان في أنهما كليها ممتويان»في 5 
على اثنتي عشرة ساعة » ىا ان الشعر والنثر .يتشاهان في أن كلا منها 
محتوي على عواطف انسائية وصور معيرة في المتوسط . غير أن قولنا 
الليل والنهار لا يشر في أذهاننا مسألة عدد الساعات هذه يا أن قولنا 
الشعر والثثر لا يشير لدينا مسألة المحتوى العاطفي والجالي ٠‏ وانما تشخص 
التسميات الأربع خصائص أكير من هذه وأوضح » تشخص الظلام في 
الليل والضياء في النهار » كما تشخص الوزن في الشعر وعدم الوزن في 
لنثر . ومن ثم فإذا نحن سمينا كل كلام شعراً بمعزل عن فكرة الوزن» 
فسوف نكون كمن يسمي الحياة كلها نماراً سواء أكان فيها ضياء أملا . 
وانه لواضح انها خميية متتملة “بد !إن الليل ليل » والنثر نثر نير . وواجينا 
نحو اغة لذن الانائي أن نسميها ليلا" ونثراً دون أن 8 لما تسميات 
مضالة لا تشخص شيئاً . وما الذي نستفيده من تسمية النير شعراً والليل 
نماراً يا ترى ؟ 0 ليس تشخيص الفروق أحسن من ذلك وأجدى ؟ 

أن اللغة ع الى هي محصول الذهن الانسانى عير عشرات القرون » 
لا تضع الأسماء اعتباطاً ولا عبثاً » وإنما هناك مفهوم فلسفي عام يكمن 
وراء كل تعريف وتسمية » في كل لغة . تحاول اللغة أن تشخص الملامح 
البارزة وترمي بذلك الى تصنيف الأشياء تصنيفً يسهل على العقل مهمة 
التفكر ٠‏ ويعطي الانسانية مالا للتعببر عن منطقها وفكرها . فها نكاد 
نلفظ كلمة النهار في أية لغة حبى يشرق الضوء في الذهن الانساني وتنبسط 

فكرة النور » وما نكاد نلفظ كلمة الشعر حبى ترن في ذاكرة البشرية 
موسيقى الأوزان وقرقعة التفعيلات ورين القوائي . والوم جاءوا في عالمنا 
العربي ليلعبوا لا بالشعر وحسب وإنما باللغة أيضاً ا 00 
ومنذ اليوم ينبغي لنا » على رأمهم » أن نسمي النثر شعراً والليل نماراً 
لجرده هوى طارىء في قلوب بعض أبناء الجيل الحائرين الذين لا يعرفون 
ما يفعلون بأنفسهم . 

حرق 


ولست أظني أبالغ حين أحكم بأن هذه المحاولة تكاد تكون نحقيراً 
للذهن الانساني الذي محب بطبعه تصنيف الأشياء وترتيبها . فإذا أطلقنا 
اسم واحداً على شيثين متلفين تمام الاختلاف فما وظيفة الذهن الانساني ؟ 
وإذن فلاذا لا نرتد الى فترات الجاهلية اللغوية » يوم لم تكن هناك أسماء 
للأصناف ؟ وإنما التصنيف وتسمية الأصناف نتاج الحياة الفكرية للأثم » 
كلا كانت الأمة أعرق في الفكر والحضارة » كانت تفاصيل التسميات 
أكثر وأدق . وعلى هذا لا تكون تسمية النثر شعراً أكثر هن نكسة فكرية 
وحضارية يرجع ها الفكر العربي الى الوراء قروناً كثيرة . 

ولا يقف الأمر عند هذا الحد وحسب »ء وإلنما نجد له جذوراً تمس 
الجانب الاجماعي للغة .. فلعلنا نستطيع أن نلاحظ كلنا أن تسميتنا للنتر 
«شعراً» هي »2 في حقيقة الأمر » كذبة لها كل ما للكذب من زيف 
وشناعة » وعليها » ان تجابه كل ما يجامبه الكذب من ٠‏ نتائج . والكذبة 
اللغوية لا تختلف عن الكذبة الأخلاقية إلا في المظهر . ان كل كذبة سائرة 
الى أن تنكشف أمام عيون الطبيعة الصادقة الي لا تنطق إلا بالحق وبالاستقامة. 
واللغة الانسانية» كل لغة » هي الصدق في أنقى معانيه وأسماها . الها 
واقعية لأنها تسمي الأشياء بأسمائها الحقة»فلا تخون ولا تكذب ولا تزيف. 
وهكذا نجد الكرمي يسمى كرسياً لآن هذا الاسم يعطينا صفته في الأحوال 
كلها ولا يكذبنا قط . والنئر يسمى في اللغة نر لأن اسمه هذا يعطينا 
صفة النئر » كيا ان الشعر يسمى شعراً ليعطينا صفة الشعر . وهذا الصدق 
المطلق في اللغة يكسبها ثقتنا وإجلالنا . وهو » أيضاً » محمينا نحن الذين 
نتكلم هذه اللغة من أن تكذب » فنحن نشدها الينا ونلوذ بصدقها في 
ساعات الضيق . فإذا هوجم شاعر بأنه يكتب برآ لا شعراً » وجد أمامه 
هذه اللغة الصادقة ذات التعابير المحددة الصرمحة المستعدة لليايته فيلوذ مها 
ويقول لمن يتهمه ان انتاجه شعر لا نثر . وهو في هله الحالة يستعمل 
رصيد ١‏ الشعرية » الذي تملكه لفظة (شعر ) في اذهان الناس . وهم 
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ينسبون الى ما يكتب كل صفات الشعر فوراً ممجرد ان يقول لهم ذلك . 

والحق ان لغتنا العربية لن محمينا بعد اليوم . ذلك ان هنالك اليوم 
أناساً يكتبون النثر ويسمونه » في جرأة عجيبة » شعراً » حى فقدت 
كلمة شعر صراحتها ونصاعتها . ولسوف يتشكك الجمهور في أي شعر 
نقدمه له باسم ( الشعر ) لآن لفظ شعر قد تبلبل معناه واختلط وضاع . 
والواقع ان هذه الكذبة. » وكل كذبة مثلها » خيانة للغة العربية وللعرب 
أنفسهم بالتالي . إن اللغة اللي يستعملها أناس غير صادقين سرعان ما تتلوث 
بالكذب وتفسد . وعندما تكتشف الحياة » أو الضمير اللغري العام الكامن 
في النفس البشرية ‏ ان كلمة ( شاعر ) قد أصبحت نعتا للناثر ٠‏ فإنما 
ستضطر الى الشك في كلمة (شاعر) وكلمة ( شعر ) . ها أكد الناس 
انهم ينظمون شعراً فلن يصدقهم أحد قبل التثبت الأكيد . 

وما معبى هذه النتيجة ؟ معناها اننا لن نزيد على أن نخسر كلمة مهمة 
من كلات اللغة فتموت كلمة ( شعر ) . ومن الطبيعي ألا يعني ذلك ان 
الشعر نفسه سيموت . فلو زالت الكلمة من القاموس العربي لبقي الناس 
ينظمون الشعر مع ذلك . فإئما اللغة رموز تذهب ونجيء . وأما الحقائق 
ابي تكمن وراء تلك الرموز فإنها لا نموت على الاطلاق . إن الحقيقة 
لا تزيف مها تلاعبنا باسمها . بلى نستطيع أن نزيف كلمة ناصعة بأن نطلقها 
على ما لا تمثله في الأصل ٠»‏ ولكننا بذلك سنقتل الكلمة نفسها » وأما 
الحقيقة فسوف تبقى ناصعة . وسرعان ما ستجد تلك الحقيقة لنفسها 
اسما آخير -جديداً فيه النصاعة اللازمة . وهذا نخلد الحقيقة وتسقط 
الكلمة . ّْ 

ولسوف يحد دعاة « قصيدة النثر » أنفسهم حيث بدأوا » فلقد 
استحال معنى كلمة ( شعر ) الى التعبير عن النثر ىا أرادوا » غير ان 
الشعر رحد انق ناننا لغ ادها وص هل اللوزث اللي حاورا هله . 
ولسوف يبقى النائرون حيث كانوا مع الناثرين . 


فق 


لمناقشة على أساس النقد الأدبي 


يبدو لنا ان دعوة النثر » في أحكامها على الشعر » تستند الى تعريف 
له يضع الإلحاح كله على المحتوى أو ( المضمون ) . فالشعر » في نظر 
أصحاب هذه الدعوة ليس إلا معانق من صنف معنن » فيها خخيال وعاطفة 
وصور » وسواء بعد ذلك أن يكون موزوناً أو غير موزون » لآن الوزن» 
في رأمهم » ليس شرطاً في الشعر . وعلى هذا الأساس يكون للشعر في 
نظرهم عنضر واحد هو المضمون . فإذا أردئا أن نستخلص للشعر تعريفاً 
مشتقاً من آرائهم هذه قلنا انه « نجمع معان جميلة موحية فيها الاحساس 
والصور ) . 

ومن الواضح ان مفهومهم هذا للشعر يقف في الطريق الأقصى المواجه 
للتعريف العربي القدم الذي كان محدد الشءر بأنه «الكلام الموزون المقفى) 
وهو تعريف بجعل الوزن الأساس الأعظم للشعر دون اعتراف بالمضمون. 
والحقيقة ان كلا التعريفين قاصر ناقص : التعريف الجديد همل الشكل 
والتعريف القدم همل المضمون . فكأن هؤلاء المعاصرين أرادوا تصحيح 
مفهوم غالط قدي فوقعوا في مفهوم غالط جديد . ولا محفى علينا ان 
غلط التعريف الجديد أشد وأكير من غلط تعريف أسلافنا . 

وأما اذا أردنا أن نرجع الى صوت الواقع ني أنفسنا » وأن نمك عقولنا 
فلسوف ننتهي الى أن للشعر ركنين ضروريين لا بد منها فيكل شعر وهما : 

. ) النظم الجيد ( الشكل ) أو ( الوزن‎ ١ 

٠‏ المحتوى الجميل الموحي » المتموج بالظلال الحافتة والاشعاع 

الغامض الذي تنتشي له النفس دون أن تشخص سر النشوة . 

وانه لمن المؤسف ان كلمة « نظم » قد أصبحت تزدرى في عصرنا 
وكأنها إهانة “يسب بها الشاعر . والواقع انها كلمة جليلة» لا بد لكل شاعر 
من أن تملك ناصيتها . ذلك ان الشاعر المبدع لابد أن ينطوي على ناظم 


يفف 


متمكن بارع وإلا لم يكن شاعراً . والنظم هو المرحلة الأولى في كل شعر. 
واما ان هناك أناساً ينظمون شعراً موزوناً مخلو من عبقرية الابداع ورعشة 
الموسيقى فإن ذلك لا بين كلمة ١‏ النظم ».ان كل شاعر ناظم بالضرورة» 
وليس كل ناظم شاعراً » وذلك لأن الشعر أعم من النظم ٠»‏ فهو بحتويه 
دون أن يقتصر عليه . وواقع الأمر ان الناس ء بالنسبة للشعر ثلاثة : 

١‏ إنسان يتذوق الشعر ويطرب له إلا انه لا مميز الموزون من 
المختل وقد مر على غلط عروضي فلا يدركه.ومن هذا الصنف 
كثير من الناس . 

؟ - إنسان ينظم الموزون نظا متقنآً جارياً على قواعد العروض » 
دون أن تنبض منظوماته بالهال أو تتفجر بدفء الابداع . وهذا 
هو الناظم : 

8# إنسان بحسن النظم ويتقنه حى ليوجع النشاز سمعه وروحه وهو 
فوق ذلك بمتلك موهبة تفجير الموسيقى والسحر فها ينظم . 
وهذا هو الشاعر . وهو في هذا الباب في المرتبة الأولل من 
أصناف الناس . 

والذي لا ريب فيه ان الناظمين أناس ذوو موهبة وان ل تكن موهيتهم. 

كاملة » ولذلك ينبغي لنا أن ترم موهبتهم » وان نثني عليهم بما 
يستحقون . نقول هذا ونحن نرى الانجاه لدى طائفة من الشعراء اليوم 
الى احتقار الناظمين والتشنيع عليهم . وإنما الحق أن ينظر هؤلاء الشعراء 
الى أنفسهم ليكماوا ما ينقصهم من علدة الناظم ومقدرته . فا قيمة شعر 
جميل الصور ولكن أوزانه تتعير بالسقطات ؟ ان الناظم الذي بحسن النظم 
أجدر بإعجابنا » لو أنصفناءمن شاعر لا بحسن النظم . ذلك ان الأول» 
بصفة كونه ناظلا » قد استكمل عدة فنه حين اتقن النظم وضبط أصوله. 
واما الشاعر فإنه » وهو يجهل قواعد النظم » انما يفتقد جزعاً مها من 
عدة الشاعر » لأن الوزن هو الروح الي تكهرب المادة الآدبية وتصيرها 


تفىي 


شعرا » فلا شعر من دونه مها حشد الشاعر من صور وعواطف» لابل 
ان الصور والعواطف ل" تصيح شعرية » بالميى الحق » إلا إذا لمستها 
أصابع الموسيقى » ونبض في عروقها الوزن . 

هذا مخمل رأينا » والواضح ان أنصار ( قصيدة النتر ) مخالفوننا فيه. 
وإنما الوزن » في عرفهم » مجرد شكل خارجي عارضر اصطلح الأقدمون 
عليه » فلو حذفناه وكتبنا الشعر من دونه لأنقذنا شعرنا من التقليد وجثنا 
بشيء طريف . 

واننا لنحب أن الاقم ؛ على ذلك » سؤالاة لعل له عندهم وذ 
ثترى اذا استطاع ن ثر وشاعر أن يعيرأ » كل بأسلوبه الشخصي » 
عبن الكمية من الصور والعواطف والآخيلة » فأمبما سيهز السامعين 11 
أشد” ؟ 0 سيبعث فيهم مقداراً من النشوة أكير » والى أمم| سيستجيب 
الذوق الانساني استجابة أرهف 10 ؟ أما في رأينا فإن اللوائ واضح 
وبدمبسي . ان الموزون الطافح بالصور والآخيلة والعواطف سيملك قلوبنا 
ومزنا ويشيرنا أكثر من النثري الطافح بنفس المقدار من الجزئيات . وذلك 
لأن عنصراً جالياً جديداً قد أضيف اليه هو الموسيقى والايقاع . 

والسبب المنطقي في فضيلة الوزن » هو أنه » يطبعه » يزيد الصور 
حدة » ويعمق المشاعر ويلهب الأآخيلة . لا بل انه يعطي الشاعر نفسه » 
خلال عملية النظم نشوة تجعله يتدفق بالصور الحارة والتعابير المبتكرة 
الملهمة . ان الوزن هزة كالسحر تسري في مقاطع العبارات وتكهرما 
بتيار خفي من الموسيقى الملهمة . وهو لا يعطي الشعر الايقاع وحسب 
وانما مجعل كل نيرة فيه أعءهق وأكثر إثارة وفتنة . ولذلك كان الشعر 
مؤثر؟ محيث كان القدماء يعدونه ضرباً من السحر يسيطر به الشاعر على 
الجماهير 3 وقدعاً كان الشعر قرين أصحاب الرؤى والكهان وحى الأنبياء 
الى درجة 2-5 القرآن الكريم يسرىء الرسول في الآية « وما علمناه 
الشعر وما ينبغي لهث ع . 


قضانا ‏ ه6١‏ ش 
يفا 5 


ولا ريب في أن النثر» بافتقاره هذه الموسيقى المؤثرة ٠»‏ يفقد خاصية 
يتفوق مما الشعر عليه في إثارة المشاعر ولمس القلوب . ولذلك كان الرء 
ف الغالب + قرية الكية العلس: ,والدوانة «الزفلاحة وى أضبعمتت] 
نصف الشعر الذي لا يطربنا بأنه «نتري » . والحقيقة الي لا مفر لنامن 
مواجهتها ان الناثر » مها جهد في خلق نر محتشد فيه الصور والمعاني » 
يبقى قاصراً في اللحاق بشاعر يبدع ذلك الهال نفسه ولكن بكلام موزون. 
فالوزن في يد الشاعر قم سحري يرش منه الألوان والصور على الأبيات 
المنغومة , وهيهات للنائثر أن يستطيع ذلك بنثره . أترى دعاة قصيدة الثثر 
ينكرون ان خواطر محمد الماغوط الي اخترناها تكون أجمل لو نظمت 
شعراً لا نثراً ؟ نقول ذلك لا لننتقص من تلك اللحواطر وإتما لمجرد الما 
كتبت نترأ وتطاولت الى أن تسمي نفسها شعراً . وإتما النشوة والموسيقى 
والدفء من مصاحبات الوزن » فن رغب فيها فليكن شاعراً وليعرف 
كيف يرقرق معانيه في قصائد متدفقة . وبعد » فليس بيعيب النثر انه 
ليبس شعراً » وان الموسيقى ملازمة للشعر لا له . ان تلك هى طبيعة 2 
الأشياء وكل لا خلق له . ْ 

وفي وسعنا » ختاماً » أن نلخص تعريف الشعر انه ليس عاطفة وحسب» 
وائما هو عاطفة ووزنما وموسيقاها . وعق ذلك فإن قدرة الناثرين على 
حشد العواطف والصور في نترهم لا يقرب ما يكتبون من الشعر أي 
تقريب . وائما جال ما يكتبون مرتبط بكونه نيراً » ولن يكون شعرا 
إلا اذا نجحوا في صياغته شعراً . وتلك موهية الشاعر دون الثاثر » وهو 
أمر يترك النئر خخارجاً مها قالوا ومهها جهدوا . 

وأحب أن أذكر أصحاب الدعوة أخيرا بأنلهم » بعد كل ما قالوا 
وكتبوا وضجوا » ما زالوا هم أنفسهم مضطرين الى التمييز بين الشعر 
والثر . وهذه خزامى صيري نفسها » في فقرمها الي اقتبسناها » تتحدث 
ما تسميه ( وزناً تقليدياً ) - تقصد الشعر - ووؤناً غير تقليدي ‏ تقصد 


لحف 


النثر . فلا نراها فعلت أكثر من استبدال الكلمتين العربيتين الدالتين : 

( شعر ونثر ) باصطلاحات معقدة جديدة فيها عموم وغموض . وهل حقاً 
ان قولهم ( وزن تقليدي ) أحسن من قولنا ( شعر ) ؟ أم ترى قوهم 
( وزن غير تقليدي ) يصلح اسمآ للنئر ؟ ولماذا اضطروا الى التمييز بين 
الاثنين ؟ والواقع الذي لا جدال فيه ٠‏ انهم إذا لم يعترفوا بأن الشعر 
شعر » والنير نترءفلا بد أن يعترفوا بأن بينها فرقاً واضحاً. وهذا يدحر 
كل مناقشة قد يوردوتبها . إن هناك شيئاً اسمه الوزن »وهو يفرض عليهم 
نفسه مها تجاهلوه . 


يفف 


العسمالثالى 


الإإببالاقل 


ل ا 
ت ساليب التكرار ودلالته 


التصل الال 


فيك لالمصيرة 


اذا كانت مفاهم النقد الأدبي الحديث ترفض التمييز بين شيثين مثل 
(المضمون) و ( الصورة ) في الشعر » وتأبى إلا أن تعد”هما شيثاً واحدا 
لا كن تجزثته الى اثنين » فإننا في عمثنا هذا مضطرون - ولو ظاهرياً - 
الى أن نعود الى المفهوم القدم فنجزىء القصيدة الى عناصرها الخارجية » 
لندرس العلاقات الحفية الي تربط بعض هذه العناصر ببعضها حى نجعل منها 
ذلك النسيج المي" المتكامل الذي هو القصيدة . ولعلنا نحتاج الى أن نذهب 
أبعد حبى من النظرة الدارجة فلا نكتفي بالتمييز ببن المضمون والصورة » 
وانما نميز أيضاً بين الصورة الوزئية الموسيقية التي تقوم على الأبيات والأشطر 
والتفعيلات » والصورة البنائية ابي تستئد الى موضوع القصيدة . ومن دون 
هذا التمييز المبدئي الذي فريده في بداية ممثنا هذا لن نستطيع أن نشخص 
الأسس النظرية الي يطيعها الشاعر ‏ غير واع - وهو ينظم قصيدته . 

وهكذا نجدنا نبدا بتكسير القصيدة الى عناصرها الرئيسية الي لا تزيد» 
في نظرنا » على أربعة : 


رقف 


م 


الموضوع ٠‏ وهو الادة الحام الي تقدمها القصيدة . 
؟ - اليكل ٠»‏ وهو الأسلوب الذي محتاره الشاعر لعرض الموضوع . 
- التفاصيل » وهي الأساليب التعبيرية الي بملأ مها الشاعر الفجوات 
قي أضلع ال ميكل . 
؛ - الوزن » وهو الشكل الموسيقي” الذي مختاره الشاعر لعرض 
الميكل . 
وسوف يلوح لنا » كلا أمعنا في دراسة هذه العناصر مجزأة » ان بينها 
ترابطاً خفياً لا مكن فصمه » وان القصيدة ليست إلا هي كلها مجموعة. 
ومع اننا سنحرص على أن نقول كلمة عابرة عن الموضوع والتفاصيل 
والوزن » إلا ان هذا البحث مكراس لدراسة الميكل وحده » والحق انه 
أهم عناصر القضيدة » فهو العمود الذي ترتكز اليه العناصر الأخرى كلها. 


الموضوع 


أما الموضوع فهو » من وجهة نظر الفن ٠‏ أتفه عناصر القصيدة ء 
لأنه » في ذاته » قاصر عن أن يصنع قصيدة » مهما تناول من شؤون 
الحياة . انه مجرد موضوع خام » فليست فيه خصائص تدل الشاعر على 
طريقة يعالجه ما . وانما هو أشبه بطينة في يد نحات » يستطيع أن يصنع 
منها ما يشاء . إن القصيدة ليست كامنة في الموضوع » وان كان هذا 
لا ينفي ان من الممكن أن نصوغ » من أي موضوع ء عذدداً لا نماية 
له من القصائد . وهذا بجعل من الضروري أن نقرتر ان الموضوع شيء 
غير القصيدة ولا دخل له في تكوينها . 

إن نظرتنا هذه الى الملوضورع نتخعل الدعوة الاجماعية ‏ أو دعوة 
الالتزام ‏ الي تضج لها الصحافة منذ سنن دعوة غير منطقية بالنسبة 


خرف 


للشعر . ذلك انما تطالب بتحديد ما لا صلة له بالقصيدة» وهو الموضوع» 
وبذلك تقحم على الشعر عنصراً غريباً عنه . والواقع ان قيام القصيدة 
على موضوع اجماعى شىء لا غبار عليه إطلاقاً » بشرط الا نعد هذه 
الاجماعية فضسيلة ف مميزة تعطي ا موضورع شعرية خاصة غير عادية . 

وإما يصبح الموضوع مهما » ويستحق الالتفات » في اللحظة الي 
يقرر فيها الشاعر أن يختاره لقصيدته » فهو إذ ذاك يوجه اليكل ويعمشي 
معه . وأول شرط قُ الملوضوع أن يكون واضحا محدداً » لا كموضوعات 
تلك القصائد الي تدور وتدور فلا رج منها القارىء بطائل . ومن هذا 
الصنف تلك القصائد الي يكون موضوعها عاماً يشمل جوائب واسعة لا 
حدود لما من الأفكار والتصورات وهو صنف يتخلص منه الشاعر عندما 
يضع له عناوين عامة مثل (خواطر) أو (تأملات) أو (رباعيات) ونحو 
هذا . مثل هذه القصائد تستند » في واقع الأمر » الى عقيدة واهمة من 
الشاعر في ان الموضوع وحده يكفي لإنشاء قصيدة » وما دامت القصيدة 
تعالج أفكاراً مفيدة ذات طلاوة فهي تيرار وجودها تيريراً تاماً . وليس 
هذا مقبولا” من وجهة نظر الشعر . وإثما ينبغى أن تكون القصيدة موحدة» 
مينية ؛ لا ان تمتلىء بمادة تكفي لإنشاء عشرين قصيدة . 

وخلاصة ما يمكن أن نقول في الموضوع ان القصيدة ليست موضوعاً 
وحسب وإنما هي موضوع مبي في هيكل . 


الشيكل الجيد وصفاته 


لا ريب في ان الميكل هو أهم عناصر القصيدة وأكثرها تأثشرا فيها . 
ووظيفته الكبرى أن يوحدها ونعها من الانتشار والانفلات ويلمّها داخل 
حاشية متميزة . ولا بد" من الاشارة الى ان الموضوع الواحد لا يفترض 
هيكلا” معيناً وانما محتمل أن يصاغ في مئات من الشياكل بحسب التجاه 


نارف 


الشاعر وقدرته الفئية والتعبيرية . ومها يكن فلا بد لكل هيكل جيد من 
أن عتلك أربع يفاك أعامة هي الاسك والصلابة والكفاءة والتعادل' . 

أما اليّاسك فنقصد به أن تكون النسب بين القم العاطفية والفكرية 
متوازنة متناسقة » .فلا يتناول الشاعر لفتة في الاطار ويفصّلها تفصيلاة 
بجعل اللفتة التالية تبدو ضثئيلة القيمة أو خارجة عن نطاق الاطار . ومثال 
هذا الحروج على الماسك قصيدة لبدر شاكر السيّاب عنوانها «حفار القبور»" 
تقع في أربعة مشاهد واضحة كان ينبغي أن ينال كل منها من عناية الشاعر 
ما يساوي عنايته بغيره » ولكن الشاعر » لسبب ما » تلكأ طويلا في 
المشهد الأول وطلل الفسية الحفار قُ بطء شديد . م تقدم في عجلة » 
الى المشاهد الثلاثة الباقية فأجهز عليها في غير عناية . ذلك مع ان القصيدة 
لم تبلغ قتها العاطفية ومن ثم ققتها الدراماتيكية » إلا في المشهد الرابع . 
وهذا كله قد أخل باسك الميكل وضعضعه فتفكك وأساء الى هذه القصيدة 
الى تمتاز ما فيها من صور وانفعالات وحركة ملمؤسة نحسها القارىء 
عير المشاهد المتلاحقة . ١‏ 

وثانى صفات الميكل الجيد ٠»‏ الصلابة . ونقصد بها ان يكون هيكل 
القصيدة العام متميزاً عن التفاصيل الي يستعملها الشاعر للتلوين العاطفي” 
والتمثيل الفكري . وتكير قيمة هذه الصفة في الميكل الهرمي” كا سيأني. 
والتشبيهات والأخاسيس ينبغي أن تكون تفاصيل سياقية عارضة محرص 
الشاعر على كبح جاحها محيث لا تضيع فيها حدود الحط الأساسي في 
اليكل . ويتضمن هذا ان الصور والعواطف ينبغي الآ تزيد عمنا محتاج 
اليه الميكل » فقد ثبت في حالات عديدة ان هذه الزيادة المعرقلة تفقد 


١‏ اصطلاحات وضتتها أنا . ولا بد من الوضع إذا نحن أردنا أن نبي أسساً ثابتة لنقد عربي حديث 
يرتكز إلى انتاجنا وحياتنا الفكرية المعاصرة . 
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غرف 


القصيدة كثيراً من قيمتها الجالية . ومن تماذج الاطار الرخو الذي لا تملك 
مزية الصلابة قصيدة محمود حسن اسماعيل ( انتظار ١)‏ الي ضاع إطارها 
العام في كثير من الصور الجميلة والتفاصيل » وقد تصبّدها الشاعر تصيداً 
ناسياً الخطة العامة لقصيدته حبّى طغت على الميكل وطمست معاله . 

أما الكفاءة فنعي لها أن محتوي الميكل على كل ما نحتاج اليه لتكوين 
وحدة كاملة تتضمن في داخلها تفاصيلها الضرورية جميعاً دون أن محتاج 
قارئها الى معلومات خارجية تساعده على الفهم . ويتضمن هذا معنيين : 


أولما » ان لغة القصيدة تكون عنصراً أساسياً في كفاءة الميكل » 
فهي أداته الوحيدة » ولذلك ينبغي أن تحتوي على كل ما تحتاج اليه لكي 
تكون مفهومة » وهذا هو السبب في نفورنا اليوم من استعال الألفاظ 
القاموسية غير اللألوفة في اغة العصر . ذلك ان هذا محتفظ بجزء من معبى 
القصيدة في خارجها » في القاموس . وهذا » في سميمه » يتعارض مع 
التعببر ومع لحظة الإبداع عند الشاعر . 


وثانيها » ان التفاصيل ونعتى مبا التشبيهات والاستعارات والصور - 
الي يستعملها الشاعر ي القصيدة ينبغي أن تكون واضحة في حدود القصيدة» 
لا أن تكون قيمتها ذاتية محيث تأتى أهميتها من مجرد تعلق ذكريات الشاعر 
الشخصية ما . وإنما ينبغي أن يعتمد المعنى الكامل للقصيدة على القصيدة 
نفسها لا على شيء في نفس الشاعر . ولعل” معترضا أن ممتج علينا لأننا 
نستبعد عن سياق القصيدة كل ما له قيمة ذاتية عند الشاعر . وجوابنا 
على ذلك اننا لا تمانع في أن يدخل الشاعر ما يشاء من 'تفاصيله الشخصية 
الأثيرة لديه » ولكن على أن ممنح هذه النفاصيل قيمة فنية تنبع من اليكل 
نفسه . والقانون في هذا ان على الشاعر أن محترس من الخلط بين ما له 
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يعرف 


يبدا الفعيدة :ونا له" قيحة. بي مله . فللقصيدة عالمها الخاص المنفصل 
عن عالم الشاعر ٠.‏ امها كيان 0 ينعزل عن مبدعه منذ اللحظة الأولى الي 
مخط فيها على الورق . وذلك هو الذي مجعل الشاعر مضطراً الى أن يكف 
عن اعتبار تجاريه كافية قُِ ذامها لابداع قصائد » فالشءر لا يعترف بأية 
قم عاطفية أو جالية في خارجه » ولا بد لمن يريد أن يتغى كان نحبه 
أو شخص يعزه أن بجعل هذا الشخص وذلك المكان حبيباً في داخل القصيدة 
نفسها ممختلف وسائل الفن المشروعة . 

ولا بد لنا أن نشير هنا الى فشل تلك المحاولات الي يلجأ اليها الشعراء 
حين يضيفون الى قصائدهم حواشي وشروحاً عن تاريخ الأماكن الي يتغنون 
مها في قصيدة ما ء فليس أبعد عن روح الشعر من مثل هذا . وذلك » 
ولا ريب » مجعل أكداساً كثيرة من الشعر الوطني الذي ينظم اليوم عاطلاة 
من القيمة الفنية » لأن الشاعر يعتمد فيه على المعرفة السابقة الى مملكها 
الحمهون الماضر عن الأختفاسن. والأماكن والأعناة "قاذ يكون. قصيدنة 
إلا هامشاً أو تعليقاً على الأشياء»دون أن تملك في ذاتما المستلزمات الكافية 
لقصيدة حول تلك الأشياء. وأما حين ستتطور حياتنا وتصبح تلك الأحداث 
معلومات تارمخية لا محتاج اليها جمهور عربي متأخحر » فإن نقص تلك 
القصائد سيظهر وسيفقدها مكانتها اافنية . ولذلك ينبغي للشاعءر أن يتطلع 
الى قصيدته وينسى الجمهور . فإنما التعيير المكتمل إرضاء للحس" الفى” 
المتعطش في نفس الشاعر مها كان الجمهور قائعاً ومستعدا للمسامحة ومد” 
يد المساعدة . والقصيدة الى تحوجنا الى أن نقرأ عنها حاشية أو شرحاً 
نثرباً ليست قصيدة جيدة » ولعلها ‏ من وجهة نظر الفن ‏ فشل يعترف 
به الشاعر نفسه حين يرضى أن يضع لقصيدته حواشي وهوامش 

وآما التعادل » الذي هو آخر صفات الميكل الجيد فنقصد به حصول 
التوازن ببن مختلف جهات الميكل وقيام نسبة منطقية ون القتله المايا “نيه 
والتقطة الختامية .. واتما عمل التعادل على أساس خائمة القصيدة 


لفكنفا 


يقوم توازن خفي ثابت بينها وبين سياق القصيدة . فإذا كانت القصيدة 
تتناول موضوعاً ساكناً كالنهر مثلاة فتصفه ا ياوح للشاعر في لحظة معينة ؛, 
جاءت القصيدة تعاقب صور وانفعالات وأفكار متتالية ذات قيمة متساوية. 
وفي هذه الحالة تكون خاتمة القصيدة أقوى من سائرها حيث يقوم نوع 

من التعارض الدفي” بين البيت الآأخير وبقية الأبيات . أما حين تتناول 
القصيدة حادثا ( أو امتداداً وميا + بكلنة' أخرى فزن اللرعية تأتي 

ن تعاقب الزمن الذي يستغرقه الحادث ورا عبر القصيدة أمامنا . وي 
هذه الحالة تكون الحاتمة متميزة عن سائر القصيدة بأن توقن هذه الحركة 
عند نقطة منطقية . وهي حالة يقوم فيها التعارض بين الركة الزمنية في 
القصيدة والسكون ني ختامها . ١‏ 

ومن الأساليب الي قد متم ما الشاعر قصيدته ما يقوم على أساس 
الايقاع والموسيقى كأن تكون القصيدة ذات مقطوعات متساوية الطول 
رباعية أو أ كيز » فيجعل المقطوعة الأخيرة ذات طول محتلف . والقصر 
أكثر تأثيراً في هذه الحالة » ومنه قصيدة جميلة لمحمود حسن اسماعيل 
عنوانها ( فائني ع التهر) حم انها معيدة إريدن: ميحد امقطرعات 
أطول بكثر 5 خاتمة مؤثرة من أجمل ما يقرأ للشعر من خواتم . 
وهذا هو المقطع الثالث منها والحاتمة : 


سألته : يا ابن الأسى رحمة فالتو'ح” لا يُطرب سمع الصباح” 

فج رلك رفراف السنا والمنى .. فوقك طير عبقري” الجناح* 

ما لك لا تثلهم غير الأسى ولا تغنتتي غير نار الجراح ؟ 

فقال : يوماً » ستلائي هنا عذراء من حور السماء الملاح” 

تبحث عبني » فأجبئها مضى صتبّك في الدنيا شريدة النواح' 
٠‏ نشرت في مجلة الرسالة . المبلد الأول . السنة السابعة ص عم . 


غرف 


انت الي أسلمته زورقآً في لجة الدنيا لوج الرياح . 


ل 
فاتنتي » سر الموى سابح” في نور عينيكٍ فلا تألي. 
في زهرة المرج شذى نائم أخشى عليه يقظة المنجل 


- 


ولعل” في وسعنا أن نستخلص قانوناً عاماً يشمل الحالات البي يستعملها 
الشاعر ي اخختتام قصيدته »ومضمون القانون ان القصيدة تميل الى الانتهاء 
إذا استطاع الشاعر أن بحدث تعارضاً واضحاً بين السياق والحاكئمة . فإذا 
كان السياق هادثاً جعل الحائمة جهورية محلجلة وإذا كان السياق متحركا 
مال بالخامة الى السكون وهكذا . واحسبنا لا محتاج الى ان نتقول ان 
الشاعر الحق » كل شاعر » يعرف هذا القانون بفطرته الفنية فلا محتاج 
الى أن يتعلمه أو يفكر فيه وهو ينظم . وقد نظم الشعراء في العصور 
كلها قصائد ذات خواتم ناجحة » دون أن محتاجوا الى أن أجيء اليوم 
لأستخلص هم هذه القاعدة . ولكن مهمئة النقد تبقى لاون 3 
والغم مملوء دائ” بالنظامين ومحري الشعر » وهؤلاء قلا يعرفون ممى ينبغي 
أن يسكتوا . والمشاهد اليوم ان مثات من القصائد البي تنشرها الصحف 
تنقصها لمسة الحتام وهي ترك في النفس أثراً يشبه العطش . ذلك اما تثير 
قي أنفسنا ورا 5 تر كنا لمخالبه دون أن تزيله أو تنهيه . 


والحقبقة ان قراءتنا للقصيدة ليست أقل” من معاناة فعلية للتجربة الي 
مر" مها الشاعر » فإذا لم محسن الشاعر أن مختمها ذلك الحتام الطبيعي كان 
مخوننا ويلعب بنا بنا ولو دون أن يقصد . وهو في ذلك كمن يسير بنا 
عار حطوة و فى طريق صاعد المفروض انه يؤدي ينا الى غاية » حتبى 
إذا بلغنا نصف الطريق ثركنا ونكص راجعاً . ان القصيدة غير الكاملة 


الخ 


إساءة الى القارىء وإيلام لا ييرره شيء » والشاعر » مهذأ ال معيى » مسؤول 
عن جاعة القرناء الذين يلقون اليه قياد أنفسهم ٠‏ يزدرع فيها أفكاره 
ومشاعره فأقل” ما عليه أن رجهم من التوتر العاطفي” الذي يوقعهم فيه. 
وبذلك تكتمل الفعالية الي مر" مها الشاعر والقارىءءيداً بيدءعير القصيدة. 


ثلاثلة أصناف من المياكل 


لم تزل هناك ملاحظات عن الملامح العامة للهيكل » غير انني أوثر أن 
برد ذكرها عير دراستنا التالية لأصناف الميكل ٠‏ لكي نتحاشى التكرار . 
ولقد استخلصت من مراجعة مئات من القصائد العربية قديمها وحديثها أن 
هيكل القصيدة يقوم على ثلاثة أصناف عامة لكسل منها خصائص مميزة 
ثابتة . ولقد رأيت أن أطلق على هذه الأصناف أسماء » تسهيلا" لمهمة 
النتقد الأدبي” والبلاغة فكانت كا يل : 

. المشيكل المسطح وهو الذي مخلو من الحركة والزمن‎ ١ 

الميكل الذهي وهو الذي يشتمل على حركة لا تقترن بزمن . 

ولسوف يتضح سبب اختياري هذه التسميات حين ندرس هذه المياكل 


بالتفصيل . 


أ اليكل المسطح 


أبسط تعريف لقصائد هذا اليكل انها تدور حول موضوعات ساكنة 
مجردة من الزمن » واتما ينظر اليها الشاعر قُِ الحظة معينة ويصف مظهرها 
الخارجى” في تلك اللحظة وما يتركه من أثر في نفسه. مثال ذلك أن تدور 
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القصيدة حول ثمثال أو سفينة أو بركة فلا تصف أحداثاً تعاقبت على هذه 
الموصوفات » ولا تغيرات جدات عليها خلال زمن ماء وائما ترسمها كا 
كانت في تلك اللحظة الى رآها الشاعر فيها : جامدة ثابتة في المكان. وني 
وسعنا أن نقول ان نظرة الميكل المسطح هي نظرة ذات ثلاثة أبعاد » 
على حد تعبير الرياضيين ينقصها البعد الرابع الذي تنشأ عنه الح ركة الزمنية. 
على ان القصيدة الي تخلو من الدركة بشكلها الزمني” لا تستطيع أن تستغني 
عن شكل آخخر من أشكال الحركة يعواض لا ويبي كياما. ومن ثم فإن 
شاعر الميكل المسطح يلجأ عادة الى أساليب أخرى مخلق مها الحركة فيسدا 
الفراغ . وهو يصل الى ذلك التعويض باستعمال الصور والتشبيهات 
والعواطف » وبذلك مد الموضوع الساكن بلون ما من ألوان الركة . 
وهكذا نجد ان الشاعر - حين جد بين يديه موضوعاً جامداً مغل بلحظة 
واحدة من الحظات الزمن نكا ل التفجر عاطفياً وبحيط موضوعه بشحنة 
مشاعر قوية تعطي القصيدة نوعاً من الشكة الفرقة رودق هذا اتعريقن 
نشأ الشعر الغنائي الذي اغتتى به الأدب القديم . الها حالة يؤدي فيها 
سكون الاطار وتسطحه الى الارتكاز على مور القصيدة أو الموصوف فيهاء 
وحوله مجمع الشاعر سلسلة من الأفكار والعواطف والصور . 

ولكي تمثل لهذا الحيكل المسطح نستشهد بقصيدة لتنزار قباني عنوانها 
( شباك )' 


ملق باتعا الو التق 
أصبحت ديراً للشحارير ومأوى العوسج 


انررق ارح أدرات :لخر بتاعي 
يا جنة على السحاب غضة التأرج 
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يا ضاحك الأستار ذات اللن والترجرج 

يا راية لالحب 4 تخطسر بيال منسج 

أنا لديك» هل تعي سبي وحدو هودجي 

بي لهفة تحصد أصباغ الستار الأهوج 

الا انفتحت لي فإن الشمس في توهج 

هل أقرع البّور دون حلمها المموج 

أم أسبق الشمس الى غطائها المضراج 

أرده على ذراع طفلة التترج 

وأجمع الشعر الذي مات من التمواج 

محرسك العبير يا شباكها البنفسجي 
ان الشباك » في هذه القصيدة الحميلة » ساكن » وقد وقف الشاعر 
أمامه في الحظة معيّنة » ذات صباح وراح يصفه » وقد جاء الامتداد على 
حساب أفكار الشاعر وتَحيّلاته عما وراء الشباك من أصباغ الستائر ولين 
قاشها وشعر الفتاة النائمة ونحو ذلك . ان تعاقب هده التصورات غير 
مرتبط ارتباطاً عضوياً»وانما تقف كل صورة معزولة عن الصور الأخرى 
حتى لنستطيع » إذا أردنا » أن نقدام بيتآً على بيت وان نتحذف بيتاً هنا 
وبيتآً هناك دون أن تنقص القصيدة نقصاً خلا . وذلك يرجع الى كون 
اليكل مسطحاً . انه يتركب من جزئيات مرصوصة لا من وحدة كاملة 
مشدودة . ولو أردنا أن نضع هذا المضمون في صيغة أخرى لقلنا ان 
القصيدة مستوية » سائبة » غير مشدودة ذلك الشد المحم الذي نحده 
في القصائد الي تصف أحداثاً . انها قصيدة تقوم على خليط من الأبيات 
الجميلة » كل بيت فيها منفصل عما حوله »2 قائم بذاته . ومن مجموعة 
الأبيات لا تنشأ فكرة عامة غير الفكرة الي وردت في كل بيت »2 ولا 
يصعد الشعور الى قمة . ان العاطفة في القصيدة موزعة بالتساوي على 
الأبيات ٠‏ كل بيت»يصف لمسة شعورية جديدة . والاحساس لا يتكائف 


وذق 


في موضع دون موضع . ىا ان القوى لا تتجمع لتلتقي في ذروة متشابكة 
وإنما تحري عناصر الموضوع مستقلة مجزأة كا بحري جدول في أرض 
منبسطة لا تعلو ولا تنخفض ولا تتخللها غابات كثيفة معرقلة . ولمذا 
نستطيع أن نحذف ما نشاء من أبيات ونقدم ونؤخر دونما حرج . 

على ان أبرز خاصية لقصائد الميكل المسطح الها مملوءة بالفجوات » 
فن السهل ان نضيف اليها ما شئنا من الأبيات دون أن نفقدها وحلدة 
أو نسىء الى رابطة فيها . وهذا لألها في الأصل أشبه بأرض فضاء ممتدة 
لا بداية لها ولا نهاية » ولا تختلف جهة فيها عن جهة » ان في وسع 
الشاعر أن يوصلها الى ما شاء من الأبيات » والشرط الوحيد أن يشداها 
شدآ ما وحدث فيها رابطة ولو شكلية . ولعل خير رابطة يلجأ اليها 
الشاعر في القصيدة المسطحة هي استعال القافية الموحدة : كا يصنع نزار 
قباني في شعره دائا” . وذلك لأن هذه القافية تصبح أشبه بسياج مين 
يشد” الأبيات المفككة في داخله.والقافية الموحدة عظيمة القوة في القصيدة 
فهي تلمها وتمنعها من الانفلات منعاً صارماً . ولعل هذا هو السبب في 
ان أغلب الشعر العربي كان مسطحاً . فقد كانت القافية الموحدة من 
القوة محيث أغنت الشاعر عن الهاس هيكل معقد يقوم الترابط فيه على 
ما هو أعمق من القافية الموحدة . ش 

وبسبب هذا التفكك الطبيعي” في القصائد المسطحة 6 القصيدة الى 
خائمة شاعمة تكون هي الأخرى أشبه بسياج عالر محد" البقعة الصغيرة 
الممتداة وينهيها . إن ترك القصيدة المسطحة غير كاملة يضجر القارىء 
المرهف وبشعره بأنه 0 حرج بشيء ء وهذا لأنه يوحي بأن الامتداد لا 
ينتهي ٠»‏ والذهن الانساني” لا يستريح الى الامتداد المطلق ويفضل أن ينتهي 
كل شيء لباية ما . والواقع ان خاتمة القصيدة تمخرجنا من هذا الهادي 
غير المريح » ومن هذا الاستواء » وتشعرنا بأن التيه قد انتهى الى حدود 
ما . وما دامت القصيدة المسطحة ‏ بطبعها مستوية » تتساوى فيها القم 
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الشعورية والفكرية للأبيات » فإن الخائمة ينبغي أن تكون جهورية مجلجلة 
قاطعة بمحيث تبرز على سائر الأبيات وتشعرنا بالانتهاء . ومعنى الجهورية 
أن حتوي البيت الأخير على حك قاطعوقوي” أو عبارة بتثارة تصلح لاختتام 
القصيدة . ومن ذلك » الدعاء اللطيف الذي خم به نزار قبانفي قصيدته 3 
فقد ألقاه بلهجة قاطعة وكأنه عير به عن أعمق أعماق إحساسه نحو الشباك. 
ومها يكن فإن البيت الأخير ينبغي أن يكون بارا مثيرا ليختم القصيدة . 

وختام ما ينبغي ان نقوله حول الميكل المسطح انه لا يتيبح فرصاً 
لقصيدة طويلة . ذلك ان الامتداد المنبسط يضايق ٠»‏ والأوصاف المتتالية 
تصبح مملة متعبة حين لا تتخللها ذروة عاطفية تشير حماسة القارىء 
وذلك هو السبب في الرتابة الي نلمسها في بعض قصائد أنور العطار وهي 
لا نخلو من أبيات مفردة جميلة» غير أن طولها واستواء المستوى العاطفي” 
والتعبيري” في الأبيات كلها مجعل النغم بمطوطاً دون داع . ونير وسيلة 
للنجاة من مثل هذا المزلق أن تكون القصائذ المسطحة قصيرة » وتلك 
لفتة أدركها نزار قباني بفطرته» فهي تكاد تكون القانون 5 شعره كله, ٠‏ 
لا حرج عليه إلا حين ينظم قصيدة هرمية الميكل مثل القصيدة الرائعة 
المال « طوق الياسمين )ل. 


القوى الحركية في القصيدة 


راينا ونحن ندرس و الميكل المسطح » ان الملوضوع الساكن لا يستطيع 
أن عد قصيدة بكيان غي' مقبول » وانله ينبغي» ني الغالب » ان يقوم 
على عناصر أخرى خارجية كالعواطف والصور لتنجح القصيدة » والواقع 
ان هذه الشحنة من الصور والمشاعر الي يلتمسها الميكل الساكن إتما هي » 
ا 


١‏ ديوان قصائد من نزار قباني . بيروت 5ة! 


>» 


في حقيقة الأمر » صورة من صور الحركة محاول ما الشاعر - وهو 
غير داع أن يدخل عنصصر الدركة الى هيكله لينقذه من الجمود . 

ان كل قصيدة جيدة لا بد" أن نحتوي على عنصر الحركة على صورة 
ما » وإلا كانت قصيدة رديئة . والشاعر يدرك هذا بإ<ساسه ويحاول 3 
غير داعي » أن يضفي هذا العنصر على قصيدته من احدى جهاما . فإذا 
كانت نقطة الارتكاز في القصيدة ساكنة كشباك نزار قباني » امتد اليكل 
عاطفياً عونا 3 وكأن الشاعر ‏ وهو يرى موضوعه ساكناً يدرك 
انه لا يستطيع أن يصوغ من سكونه شيئا نابضا بالحياة » مالم يضف 
اليه امتداداً من نوع ما » فيبدأ بالأقرب وهو الصور والمشاعر الي توسع 
نقطة الارتكاز وتجعل نطاقها أكير وأكثف . 

ولو راجعنا قصيدة «شباك » لرأينا ان هذا الشباك ‏ وهو ساكن ‏ 

قد اكتسب امتدادات رائعة الحسن ما أضفاه عليه الشاعر من نعوت . 
انه يتسع عندما يصفه الشاعر بأنه 500 بالبنفسج » ويتسع ثانية عندما 
يسمّيه الشاعر « ديراً لاشحارير » وهي صورة تمنح الذهن فرصة لتخيل 
مجموعة من الشحارير تتطاير ومحط عند الشباك .. وبذلك اتسع افق الشباك 
مكانيآ حتّى شمل المنطقة الى حيط به»وسرعان ما تتدخل «الستائر » الي 
تمد" الشباك الى داخل الغرفة وتصله بكل ما فيها من حياة » يعكذاترى 
الشاعر قد جعل الشباك ينبض بالحركة ووصله بأعمق أعماق الحياة المتدفقة 
حوله . 


ب - افيكل الغرمي 


الفرق الأساسي يبن قصائد هذا الميكل » وقصائد الميكل المسطح » ان 
الشاعر هنا يمنح الأشياء بعدها. الرابع . . بدلا من أن توصف الأشياء وهي 
ساكنة»ذات ثلاثة أبعاد » في لحظة واحدة من لحظاما ‏ كا 520007 
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يبدو وكأن الشاعر قد تجرد من الزمن فراح الماضي والحاضر والمستقبل 
تبدو له كلها واحداً » ومن خلاهًا يبدو الموصوف متحر كا » متغيراً » 
مؤثراً فها حوله متأثراً به . وهو عين ما محدث في الحياة الواقعية حين 
تسمح للزمن أن بر" على الأشياء . فها من شيء إلا ويتحرك ويتغير وتحول 
عليه الأحوال . 

ومن هذا يبدو ان نقطة الارتكاز ني القصائد الطرمية لا بد" أن تتضمن 
«فعلاً أو «حادثة) لا مجرد شيء جامد محتل” حيزاً من المكان وحسب . 
وني نطاق هذا الفعل يتحرك الأشخاص والأشياء ويمر” الزمن. فالأشخاص 
معاد يتبدلون وتتقلب عليهم الأحداث نحيث نجدهم قي أول القصيدة 
محتافون عنهم في آخرها على وجه ما . والأشياء تتغير قيمتها ومدلولاتما 
وأماكنها . والزمن ينصرم : فإذا بدأت القصيدة في طفولة بطلها انتهت 
وهو شيخ » وان رأيناه » في بدايتها » صباح الثلاثاء ختمت القصيدة 
وهو قد عانى متاعب الأريعاء » وهكذا. وخلال ذلك تتغير المشاعر فتمتد” 
وتضيق وتتسع كا يرسم لها الشاعر » ولذلك يغلب أن نجد فوارق عاطفية 
وزمنية بين بداية القصيدة ومايتها . وذلك ما بميز اليكل الحرمي عن سواه. 

وني مثل هذه القصائد » قصائد «الفعل » و ١‏ الحادثة » الي تكتميز 
عن قصائد « الأشياء , نجد ان الأحداث تميل الى أن تتكائف في مكان 
من القصيدة دون مكان . فهى تبدأ عادة هادئة العواطفك » غير ثائرة» 
والأشخاص يتحر كون بتؤدة » وكأن الشاعر بمر”" ال الي 
يمر" ما القصاص . وهمّه الأول أن يقدم أطراف الموضوع لقارئه . ثم 
تأتي لحظة تندفع خلالها المشاعر والأحداث الى ققة شعورية » «قة الحرم» 
فتتجمع القوى الي بدأت فعلها ني المرحلة السابقة جمعاً عنيفاً وتبلغ القصيدة 
أعلى مراتب التوتر ومحس” القارىء انه ازاء مشكلة فنية انسانية . وسرعان 
ما تبدأ النهاية بعد ذلك حين يبدأ الشاعر بفك” المشكلة وحل العقدة 
وتشتيت القوى المتجمعة . - 


يدق 


ولا بد لنا أن نلاحظ هنا ان خائمة القصائد الحرمية ٠»‏ تمتلك قابلية 
الانتهاء بسكون . وهو أمر غير ممكن ني قصائد المياكل المسطحة حيث 
ينبغي أن تكون الخائمة جهورية على شيء من العلو” » وكأن هذه «الجهارة» 
نوع من الحركة الي تجيء بعد السكون الطويل فتوحي بالانتهاء . 


نموذج للهيكل الغرمي 


تصلح قصيدة على محمود طه ( التمثال )' أن تكون تموذجاً ممتازاً 
للهيكل الهرمي” لما تحتوي عليه من بناء مكتمل وصور جميلة ورموز 
وعاطفة . الها تكاد تكون أجمل وأكمل قصيدة نظمها هذا الشاعر على 
الاطلاق » وهي بلا ريب قمة من قم الشعر العربي الحديث كله . ولذلك 
سنقئ عندها وقفة تحليلية متريفة لندرس ما فيها من أصالة وقوة بناء 
وجال . يقول الشاعر في تقدم قصيدته امها ( قصة الأمل الانساني » 
وهو هذا حر القارىء ان «التمثال» ليس حقيقياً » وانما هو رمز للأمل 
الذي بناه الشاعر » أو تبنيه الانسانية كلها » ما يلبث الزمن حبى حطمه 
تحطها" . على أن هذا التعريف لا يضيف الى القصيدة شيئاً ء فلو لم 
يصرح به الشاعر لما فقدت القصيدة أي شيء » سواء أكان هذا التمثال 
هو الحب” أم الفن أم الال أم السعادة » كانت القصيدة كاملة . وذلك 
لأن نقطة الارتكاز هنا هي التمثال وما محدث لمذا التمثال متضمن ي 
داخل الميكل » محيث تكون القصيدة كاملة حبّى ولو كان التمثال تمثالةة 
حقيقيً . المهم هو ان الزمن قد تعاقب على هذا التمشال في القصيدة 3 

من الليل » الى الضحى » الى آلاف الليالي والأضاحي ابتداء من شباب 
الشاعر حبّى شبخوخته . ولقد وصلت هذه الحركة الزمانية تمثال الشاعر 


. ديوان ليالي الملاح التائه » لعلي محمود طه . القاهرة‎ ١ 


الل 


بالحياة كلها فكأنه عاد ينبض نبضاً . 

والقصيدة نبدأ في شباب الشاعر فنراه بحمضي كل صباح ليصطاد غرائب 
المر والبحر » فلا يعود إلا مع المساء حاملاة صيده ليلقيه «على قدمي ) 
تمثاله . وهو » في نشوة هذا الشباب المتفجر بالحيوية » يصعد الى التجوم 
ومبط الى أعماق البحر » ويجوب البراري » ويقتحم الضحى في أسيا 
وافريقا » ويجوب عصور التاريخ . كل ذلك تا عن الحلي الي يريد 
أن يتوج مها تمثاله الجميل . ولكن القصيدة لا تنتهي إلا بعد أن يشيب 
الشاعر فلا يعود يقوى على دفع عادية العواصف والسيوال عن تمثاله » 
ويصبح لا مفر' له من أن يقف جامداً مغلوباً ليراه يتحطم وتجرفه 
الأمواج . وبذا نجد الزمن .قد تحراك خلال أبيات القصيدة حركة سريعة 
مدهشة افئن" الشاعر في أساليب تصويرها وإبرازها . وسوف ندرس 
فها بلي القصيدة بالتفصيل لنلاحظ وسائل الشاعر في صياغتها وبنائها . 

لنلاحظ أولا” الحركة في الأبيات الافتتاحية في القصيدة 


أقبل الليل واتخذت, طريقي لك" 

والنجم مؤ نسي ورفيقي 

وتوارى النهار 

خلف ستار شفقي” من الغهام رقيق 

مد" طير المساء فيه جناحا 

كشراع في لّة من عقيق 

نلاحظ أولاة الحركة في الفعل «أقبل» وني ما توحيه عبارة « واتخلدت 

طريقي لك » حيث نرى الشاعر يسير في طريقه نحو التمفال . ويؤوكد 
الشاعر هذه الصورة يقوله « توارى النهار ( فالفعل « توارى ( بطيعه 
ممطوط » فيه بطء وانسحاب مريث ٠»‏ وتلك خاصية الأفعال المقيسة على 


لق 


«تفاعل» مثل تلاشى ومهادى وتعادى 2 فهي توحي حركة مر نخية متمهلة. 
ومن المؤكد ان الشاعر لو استعمل كلمة ( غاب) في مكان ( توارى ) 
ا استطاع أن يعطى هذا الآثر . 
وينتقل المشهد الغروبي الى الليل الكامل فترى الشاعر قد انتيمهى من 

اجتياز الطريق وبلغ موضع التمثال وراح مخاطبه : 

أمبذا التمثال » ها أنذا جكت لألقاك » 

في السكون العميق 

حاملاة من غرائب الير” والبحر » 

ومن كل محدث وعريق 

ذاك صيدي الذي أعود به ليلا 


وأبرز ما يلفت النظر هنا عبارة « أعود به ليلا" , الي كان الفعل 
فيها مضارعاً » وهو أول مضارع استعمله الشاعر » بعد سلسلة الأفعال 
الماضية « أقبل » توارى » مد » جثت م . 

والسبب في استعال المضارع هنا ان الشاعر يريد أن يوحي بالاستمرارية 
في حر كة هذه « العودة » . فهو مخرج كسل صباح ويعود كل مساء 
ليصطاد الكنوز ويلقيها على قدمي تمثاله . وفائدة هذه الاستمرارية اما 
تمد الزمن وتطيله حتى يشيب الشاعر في القسم الثاني من القصيدة » 
وهي فترة عانى الشاعر كثيراً قبل أن يبلغها كا ينضح من الآبيات التالية 
خاطب ما الشاعر تمثاله : 


بيدي هذه جبائك"» من قابي 
ومن روئق الشباب الأنيق 
كلا شمت" بارقاً من جال 


ليا 


طرت" 5 اثره أشق” طر يقي 

ومن صفاء البريق ' 

شهد الطبر م سكبت أغانيه 

على مسمعيك سكب الر حيق 

شهد الكرم 3 عصرت جنأه 

ومللات الكؤوس من ابريقي 

شهد اللر" ما تركت من الغار 

على معطف الربيع الوريق 

شهد البحر 

لم ادع فيه من در جدير »فرقيك خليق 


إن هذه الآبيات تقدم حركة واسعة » لافي الزمان وحسب » ولكن في 

المكان أيضاءني عرض العالم وطوله : الى النجوم لاقتباس بريقها وروعتها 
والى الكروم لملء الكؤوس بالعصير لشفتيه » والى البحر اصطياداً للؤاؤ 
والمرجان وكل ما يليق عفرقه . ومما لا شلك فيه ان هذه الحركة المكانية 
قد استغرقت زماناً طويلاة » وقد قصد الشاعر أن يرينا كيف استنزرف 
شبابه وسعادته في تنميق تمثاله وتزبينه ومنحه العمق واللهال . وقد أفادت 
كلمة و2 إذ أوحت بتعدد «الحدث » ثما يقتضي زماناً أطول وأبطأ . 
ثم تأني » بعد ذلك » الطبيعة بغاباتها وجبالها ووديانها وممالكها وقاراها 
وتوارحها فيمضي الشاعر يلفها حول تمثاله العجيب : 

ولقد حير الطبيعة اسرائي لطا 

كل ليلة وطروي 

واقتحامي الضحى عليها 


كراعر أسيوق” أو صائد افريقي 
أو إله مجنح يتراءى 
5 خحيالات شاعر اغر يقي 


في هذه الأبيات تجد الشاعر ما زال يفرع العالم والزمن من أجل تمثاله» 
. وقد استعمل لفظي ١‏ الاسراء» و «الطروق» وهما فعلان يدلان على 
الزمن . وجعل الشاعر إسراءه « كل ليلة و وجعل اقتحامه الضحى تارة 
على صورة راع من رعاة آسيا وتارة على صورة صياد من افريقياء ثم 
رجع بالزمن الى الوراء أكثر من عشرين قرناً فاتخذ هيئة شاعر إغريقي 
تتراءى له خيالات الألة القدماء . 
الى هنا انتهى الشاعر من مرحلة «العرض » فأحاط القارىء بظروف 

تجربته الانسانية . وقد رأينا ان العاطفة كانت متكافئة في الآبيات فم 
تتركز في مكان خاص » وإنما تحركت في الزمن في خطوات دائبة 
مستمرة متشاءبة في سرعتها وسعتها . وكان المقصد في كل ببت أن يضفي 
الشاعر صورة جديدة من جهده ومتاعبه ٠‏ في خلق هذا التمثال وتزيبنه 
وتخليده . وفجأة يبدأ الشعور بالتعقد والاندفاع نحو قّة عاطفية يرحي 
مها جو القصيدة وكأنه ينذر بعاصفة رهيبة . وتظهر بوادر هذا في خطاب 
بوجي القاعر اميد ال :و الطم ا : 

قلت : لا تعجبي ! نا أنا إلا" 

شبح لج في الحفاء الوثيق 

أنا » يا أم » صانع الأمل الضاحلك 

في صورة الغد المرموق 

صغته صوغ خالق يعشق الفن” 

ويسمو لكل معى دقيق 


؟ه؟" 


وتنظرته حياة » 

فأعياني دبيب” الحياة في مخلوي 
كل يوم أقول” : في الغد . لكن 
لست" ألقاه في غد بالمفيق ‏ ' 
ضاع عمري ٠»‏ وما بلغت طريقي 
وشكا القاب من عذاب وضيق 


الفعل ١‏ تنظّر » اكثف من الفعل « انتظر » ويوحي بفئرة انتظار أطول 
'وأمر” . وهذه هي حالة الشاعر الذي أضاع عمره في صنع تمثاله الفذ 
أملا” بأن تدب فيه الحياة » وقد طال به انتظاره » وعبث به الأمل » 
وبدأ يثقل عليه . وقد راحت طلائع اليأس الأخير تلوح اذ اقترب الشاعر 
من الشيخوخة . ولذلك يبعث صرخخته الدامية : 

ضاع عمري :.. وما بلغت طر يقي 

ولا بد لنا أن ننتبه الى الفرق الواضح في كثافة الشعور بين الآبيات الثلاثة 
الأولى » والثلاثة الأخيرة ٠‏ ففي وسعنا أن نجزم بأنه أكثف في الأخيرة . 
إلا اننا لو أردنا الدقة لقلنا ان هذه الكثافة تزداد بنسبة شبه ثابتة كلا 
تقدمنا في الأبيات . ففي البيت الأول يصف الشاعر نفسه بأنه شبح وثيق 
الحفاء وهذا يكاد خاو من الانفعال وكأن الشاعر بحس" ان عليه أن يقدم 
نفسه لأمنه الطبيعة مهدوء . إلا انه قٍِ البيت الثاني د بتفصيل أمره قائلا” 
انه « صانع الأمل الضاحك » ويعرتضه هذا الى بداية الانفعال فيصرخ 
في البيت الثالث : 


صغته صوغ خالق يعشق الفن” 
ويسمو لكل معبى دقيق 
وني هذا أول بوادر الشكوى » فهو يذكر الطبيعة بأنه قد «جهده 


مو" 


في خلق تمثاله كما يجهد فنان أصيل . ولهذا التذكير دلالته النفسية اأبي تنذر 
عا بعدها.. وسرعان ما يشتد” انفعال الشاعر فييرز بوضوح في الأبيات 
الثلاثة التالية حيث يشكو طول انتظاره وعدم دبيب الحياة في ذلك التمثال» 
ويباغ الشعور درجة المرارة في قوله : | 

كل يوم أقول : في الغد 

لكن لست ألقاه” في غد بالمُفيق 

ويصل الى درجة اليأس حن ينادي : 
ضام عمري » وما بلغت طر يقي 
وشكا القلب من عذاب وضيق 
وبعد هذه الصرخة اليائسة تبدأ « قهة , القصيدة فيتركز الشعور في 

مشهد العاصفة الي يرمز ا الشاعر الى فتّرة الشيخوخة في حياة الفنان . 
وسنكتفي هنا بنسخ الأبيات الي تنوب عنا في الحديث عن نفسها : 

معبدي ٠»‏ معبدي ٠‏ دجا الليل إلا 

رعشة الضوء في السراج اللحفوق 

زأرت حولك العواصف” لا 

قهقه الرعد لالماع المروق 

لطمت في الدجى نوافذاك الصم. 

ودقّدت بكل سيل دفوق 

يا لفمثالي الجميل احتواه 

سارب الماء كالشهيد الغريق 

لم أعد" ذلك القوي” فأحميه 

من الويل والبلاء المحيق 

ليلي 2 ليلي 2 جنيت من الآثام 
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حتى حملت ما لم تطيقي 
فاطر بي واشربي صبابة كأس 
خمرها سال من صمم عروقي 
هنا تبلغ المأساة قتها » فبعد أن شاركنا الشاعر في صنم تمثاله وجبنا 
معه العالم لتزبينه » وقفنا معه نشهد تحطمه ٠‏ في سورة العاصفة الرهيبة » 
وانجرافه في تيارات الماء الساربة . وتنبعث صرخة «اللخالق) المدحور أحد” 


وأمر” من أية صرخة سابقة : 
لم أعد ذلك القوي فأميه 
من الويل والبلاء الموق 


ونحس” اننا هنا بإزاء القمّة نفسها . وقد نجمعت قوى الشعور والحياة 
لتخلق هذه القمة » فلا بد أن تبدأً القوى بالاتخفاض بعدها . وبجيء 
البيتان التاليان مصداقاًء فالفنان قد استسم والبزم وهو يدعو ليلته المخيفة 
الى أن تسكر من دمه . 
وتسرع القوى العاطفية بعد ذلك الى الامحلال والتشتت » وتبدأ النهاية» 
وقد أتمها الشاعر في سبعة أبيات بديعة الهال : 
مرا نور الضحى على آدمي مطرق 
في اختلاجة المصعوق 
في يديه حطامة الأمل الذاهب 
في ميعة الصبا الموموق 
واجا ٠‏ أطبق الأسى شفتيه 
غير صوت ٠‏ عير الحياة » طليق 
مات لسن 7 10د غلك ااي 
فاسكبي النار' في دمي وأريقي 


هه" 


نارك المشتهاة أندى على القلب 
وأحبى من الفؤاد الشفيق 
فخذي الجسم حفنة من رمادر 
وخذي الروح شعلة من حريق 
جن” قلي فا يرى دمه القاني 
على خنجر القضاء الرقيق 


ان هذا المشهد ممتلك كل خصائص النهاية الجيدة لميكل هرمىي» فبعد 
الحركة العنيفة التي دار بنا الشاعر خلالها في رحاب القرون ومجاهل العالم» 
وبعد مشهد العاصفة الجنونية وهي تزأر وتلطم النوافذ وتتدفق 5 
محطمة مدمرة جارفة » بعد تلك الحركة وهذه الضجة » بدأ كل شي 
فجأة » ويطلع الضحى .. وني الضوء يبرز المشهد الآلم فرى م 
مختلجاً » مصعوقاً » واج » صامتاً » وبين يديه بقايا تمثاله المحطم . 
وتتلاشى القصيدة شيئاً فشيئاً حى محخبو في حر تأوهات الفنان وهو يتوسل 
الى الشمس أن تسكب نارها في دمه دوتما رأفة ولا شفقة . 
هذا التلاشي والوجوم والصمت هو عنصر السكون في خاتمة هذه القصيدة 
الحركية الفذاة ذات اليكل الهرمي 0 : 
ولا بد لنا » قبل أن ننتهى من دراسة ميكل في هذه القصيدة » أن 
نشير الى أسلوب لفظي استعمله الشاعر في ربط القصيدة وشدآها الى بعضها 
داخل اطار » ذلك ان القصيدة تقع في قسمين رئيسيين » ينتهي أولمما 
هذا البيت : 
ضاع عمري وما بلغت طريقي 
وشكا القلب من عذاب وضيق 


وما بعده هو القسم الثاني . ولو دققنا النظر لوجدنا ان الشاعر قد 


لمن 


اسنعمل في القسم الأول لفظتين كررهما ني القسم الثاني » وهما « الليل) 
و «الضحى ؛ . وقد كان هذا التكرار نافعاً في المقارنة ببن حالتن : 
ففي القسم الأول كان الليل هو الوقت الذي يلتقي فيه الشاعر بتمثاله » 
منتصراً » حاملا” اليه غرائب الير والبحر . وكان الضحى مغلوباً» فالشاعر 
- كا مخيرنا  ١‏ يقتحم افو : أما ني القسم الثاني فقد انعكست الخالة 
انعكاساً مؤلاً فها يكاد الليل مببط حى تزأر العاصفة وتلطم النوافذ وتحطم 
التمثال . ونسمع الشاعر المدحور ينادي صارخاً : 


يليان اللي ا تخت ين لانم 
حنى حلت ما لم تطيقي 

فاطربي . واشربي صبابة كأس 
خمرها سال من صميم عرو 


أما « الضحى » فهو هذه المرة»ممر” على إنسان محطم انقطعت علاقته 
بذلك « المقتحم » القددم الغلاب يزهوه وشبابه وانتصاره . وهكذا استعان 
الشاعر بالليل والضحى في خلق هذا التضاد” الفي) الذي يسّر المقارنة 
وكشّف جو القصيدة وأحكم بناءها . ش 

وقد جاءت في هذه القصيدة صور أخرى من المقارنة غير المباشرة » 
فالشاعر ني القسم الأول ٠‏ قد سمى نفسه « خالقآً» . أما في القسم الثاني 
فهو ليس إلا « آدمياً » وقد ساعد ذلك في تكثيف الجو النفسي لله 
القصيدة الرائعة . 


ج ‏ الفيكل الذهي 


رأينا ان هيكل القصيدة ليس إلا الاسلوب الذي يدخل به الشاعر الدركة 
في قصيدته فعندما كان اليكل مسطحاً والارتكاز ساكناً عواض الشاعر 


0 
١ا/‎  اياضق‎ 


بالعواطن والصور عن هذا السكون. وعندما كان اليكل هرمياً والارتكاز 
متحر كا لم محتج الشاعر الى أي تعويض . وحن الان بإزاء النوع الثالث 
الذي سنسمّيه بالاطار الذهي” . ونحن تعزله عن النوعين الآخرين لأنه 
يقدم عنصر الحركة على أسلوب فكري . فبدلا” من أن يستغرق التحرك 
زماناً » كما في قصيدة «التمثال » نجد الحركة لا تستغرق أي زمن لأنها 
حركة في الذهن يقصد ما بناء هيكل فكري لا وصف حدث يستغرق 
زماناً . وأكثر ما ينجح هذا الميكل ني القصائد الي تحتوي على فكرة 
يناقشها الشاعر بالأمثلة المتلاحقة . وهذا نوع من الشعر يكثر في شعر 
شعراء المهجر جيران ونعيمة وأبي ماضي . 

ونموذج هذا الميكل قصيدة العنقاء' لايليا أبي ماضي . وقد رمز الشاعر 
بالعنقاء الى السعادة ‏ كا يلوح - ومن ثم بقي يسأل عنها ويبحث لعله 
يعثر عليها . التمسها أولا” في الطبيعة » ثم في القصور » ثم في الزهد , 
ثم في الأحلام » ولكنه لم يصادفها. وبعد فوات الأوان أدرك انما كانت 
معه طوال الوقت وهو لا يدري . وتتجلى الحركة الذهنية في الانتقال من 
الطبيعة الى القصور » الى الزهد » وهكذا. ذلك ان هذه ليست حركة 
في الزمن » ولا هي حركة ني المكان . وانما قصد الشاعر أن يوازن بين . 
مختلف منابع السعادة موازنة ذهنية فيمر- بكل هنها ويستعرض الامكانيات 
لينتهي الى ان السعادة اتما تنبع من نفس الانسان لا من سخارجها. وهكذا 
نرى ان التتابع الزني” ليس مقصوداً هنا » والدليل اننا نستطيع أن نقدم 
البحث في الأحلام؛ على البحث في القصور أو الصوامع دون أن تضطرب 
القصيدة أو يتغر مدلوا العام . وهذا ما لا بمكن أن نصنغه في قصيدة 
(التمثال) حيث كان الإلحاح على التسلسل الزماني جزءاً ضرورياً من كيان 
القصيدة ومدلوها . ولذلك تميز بين الميكلين هذا التمييز التام : فالميكل 


. الحداول ء لايليا أبي ماضي‎ ١ 


الحرمي” يدخخل الزمن في كيان القصيدة » في حين لا محتاج الميكل الذهبي الى 
أن محا في زمان . 
مثال عليه : ومع ذلك فالشيكل الذهي ليس ساكناً وانما هو هيكل 
حر كي ٠‏ ينتقل فيه الذهن من فكرة الى فكرة خارج حدود الزمن . 
لنتأخذ مثلا" قصيدة « أنت وأنا ١,‏ لأمجد الطرابلسبي وهي نموذج جيد 
للهيكل الذهي » يول الشاعر : 
أما رأيت الليلة الحالكه 
1 نحلو دجاها اليرقة” الساطعه 
والطفلة المشرقة الضاحكه 
تحزنهبا لعبتتها الضائعه 
فإني الليلة يا برقي 
واننى الطفلة يا لعببي 
نا فوس آنت إزيا معي 
ان نجدي الناسلك في ديره 
جناة: نغمسة - أرغة 
والفاجر العربيد بي سكره 
ترعشه” النظرة من دنه 
فاني الناسلك يا نغممي 
وانني السكران يا خرتي 
يا سقري أنت ويا جني 


3 ١94١ نشررت ي محلة الرسالة رما في سنة‎ ١ 


ليكلا 


أما رأيت الشاعرا السادرا 
00 يقداس الحسن على سبحته 
والأهوج المضطرم الفائرا 
بيج الأجساد من نهمته 
فانني الشاعر يا سبحي 
وانني الأهوج يا نمي 
يا جسدي أنت ويا فكرتي 
ان نيجحدي المبتهل المؤمنا 
يصبو الى الحورية الطاهره 
والماجن المستهتر الأرعنا 
يستعذب الم من العاهره 
فانني المبتهل المؤمن 
وانتي المستهتر الأرعن 
دليلي أنتٍ وحوريبي 


الفكرة الأساسية في هذه القصيدة ان الشاعر يرى في حبيبته الحياة 
كلها على اختلاف أحاسيسها وثقلب أهوائها . وقد عبر عن هذه 
الفكرة بأن أدخل حركة ذهنية ني القصيدة » فراح ينقل ذهن القارىء 
بين المظاهر المتعددة للفكرة دون أن محتاج الى استعال الزمن . فقال في 
المقطوعة الأولى ان إحساسه تجاه هذه الفتاة يتضمن المتعاكسين من العواطف: 
الفرح والحزن . وفي المقطوعة الثانية تحدث عن عنصر اللخير والشر في 
هذا الحب'.وقي المقطوعة الثالئة ركز الفكرة حول الجسد والجال الفكري. 
وكانت المقطوعة الأخيرة شبه ختام إذ قال للحبيبة الها في الوقت نفسه 
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« دليلته )' وحوريته فهي جمع 5 ذاتها الامان والمجون معاً . 

إن اليكل هنا غير هرمي ٠‏ لك لمكن أن تعمل بقطرعةا بكاة 
أخرى دون أن كموق القصيدة » وهذا لأن الحركة كانت ذهنية خخارجية» 
ولم يتدخل فيها الزمن إتكون هناك عقدة ذات سياق تسلسلي بنع من التقد.م 
والتأخمر 

والخائمة في الميكل الذهني تستدعي شيئاً من الروز والجهورية » فقلا 
تلاثى هذه المياكل في سكون » الخلوتها من عنصر الزمن. ولكن جهورية 
الحتام ني الميكل الذهي نوع خاص” تاف عن جهوريته في الميكل المسطح. 
فيا يستطيع الشاعر هناك أن م القصيدة بأية عبارة قاطعة حادة قوية 
المعنى » نجده في الميكل الذهني محتاج الى أن مختمها محم عام ينهي المشكلة 
الفكرية الي أثارهاءوذلك بإحداث موازنة بين نقط الحركة الذهنية كلها . 
وهكذا وجدنا ايليا أبا ماضى ٠‏ بعد البحث عن عنقائه في الطبيعة والقصور 
والصوامع والأحلام » ع القصيدة موازنة عامة مخير فيها القارىء ان 
السعادة تنبع من نفس الانسان لا مما اا ومن دون هذه الموازنة تبقى 
قصائد هذا التوع من الميكل ناقصة نحيث ترك قِ نفس القارىء إجساساً 
مما يسمى في عم النفس بالفعالية الناقصة . ولعل قصيدة أمجد الطرابلسي 
تفتقد مقطعاً ختامياً ينتهي بالقارىء الى فكرة أعم” ترج القصيدة من 
صيغتها الغنائية ثية الحالية » فهي تكاد تكون ‏ مقاطعها كلها صورة 
لفكرة واحدة هي اجيّاع المتعارضات كلها في هذه الفتاة التي محبها الشاعر. 
وقد يكون الشاعر تعمد التخلص من مأزق الحتام بتغييره الصيغة اللفظية 
الي خم ها المقاطع الثلائة السابقة 
فرحبي أنت ويا دمعي 
سقر ي 3 ويا جني 
جسدي أ نت ويا فكرتي 


ب سه 


. » يبدو من الياق هنا ان الاشارة إلى قصة « شمشون ودليلة‎ ١ 


خض 


دليلني انت وحوريتي 
ٍْ غير ان هذا » في الواقع » » ليس من القوة محيث محم قصيدة ذات 
هيكل ذهي” . إلا إذا أردنا أن نعتيرها اغنية حلوة تحاول التعببر عن 
معنى الواحد في مقاطع متتالية » وليس لنا أن نطلب الفكرة فيها 


يحض 


العَصَّل الكَانى 


اساليبالكرار فاليم 


على الرغم من أن التكرار كان معروفاً للعرب منذ أيام الجاهلية الأول؛ 
وقد ورد في الشعر العربي بين الحين والحين » إلا أنه في الواقع لم يتخل 
شكله الواضح إلا في عصرنا . وقد جاءت على أبناء هذا القرن فترة من 
الزمن 5 عدوا خملالما التكرار 3 قِْ بعض صوره؛ لوناً من ألوان التجديد 

في الشعر . ومن المؤكد ان الاتجاه نحو هذا الاسلوب التعبيري” ما زال 

في اطراد محيث يصح أن نرقبه » وثقف منه موقفاً يقظاً . أقول هذاء 
لا لأني أعداه اسلوباً رديثاً » فهذا بعيد عن رأيي » وانما لأنه ‏ حين 
يعد اسلوباً سهلا” ‏ يستطيع أن بردي شعر أي شاعر الى هاوية . 

ذلك ان اسلوب التكرار محتوي على كل ما يتضمنه أي اسلوب آخر 
من إمكانيات تعبيرية . انه ني الشعر مقله في لغة الكلام » يستطيع أن 
يغني المعبى ويرفعه الى مرتبة الاصالة » ذلك ان استطاع الشاعر أن يسيطر 


وديا 


عليه سيطرة كاملة » ويستخدمه في موضعه » والا فليس أيسر من أن 
يتحول هذا التكرار نفسه بالشعر الى اللفظية المبتذلة البي يمكن أن بقع 
فيها أولئك الشعراء الذين ينقصهم الحس' اللغوي والموهبة والاصالة . 


والقاعدة الأولية في التكرار » أن" اللفظ المكرر ينبغي أن يكون وثيق 
الارتباط بالمعى العام » وإلا كان لفظية متكلفة لا سبيل الى قبولها . كا 
انه لا بدا أن مخضع لكل ما مخضع له الشعر عموماً من قواعد ذوقية 
وجالية وبيانية . فليس من المقبول مثلاة » أن يكرر الشاعر لفظاً ضعيف 
الارتباط ما حوله » أو لفظ ينفر منه السمع » إلا إذا كان الغرض من 
ذلك «دراميًا» » يتعلق ميكل القصيدة العام . وستوضح تماذج الشعر 
الي اخثرتمها ما اقصد بهذا . ىا ان البحث لن مخلو من نماذج للتكرار 
الرديء الذي يصدم الحس” الجبالي ومخرج عن الغرض الذي ينبغي أن 
يقصد اليه أي تكرار . 


ولعل أبسط ألوان التكرار » تكرار كلمة واحدة في أول كل بيت 
من مجموعة أبيات متتالية في قصيدة » وهو لون شائع في شعرنا المعاصرء 
يتكىء اليه أحياناً صغار الشعراء في محاولتهم تبيثة الجو الموسيقي لقصائدهم 
الرديثة » حبى كثرت القصائد التي يبدأ كل بيت فيها بألفاظ مثل «أنت» 
و « تعالي » و «هنا, ونحوها . ولا تر تفع تماذج هذا اللون من التكرار 
الى مرتبة الاصالة والجبال إلا على يدي شاعر موهوب يدرك ان المعوال 
في مثله » لا على التكرار نفسه » وانما على ما بعد الكلمة المكررة 2 
فإن كان مبتذلا” » ردئاً » سقطت القصيدة » واإلا فهي في مستوى 
قصيدة الهمشري «١‏ الى جتا الفاتنة » وهذا نموذج منها : 


أنت كوخ" معشوشب في راباةر 
م الصمتٍ 4 سرمدي” الحيال 
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تعست” روحي الكايلة” نشوى 

فيه » تَرعى فجري هذا الجال 
أنت صمت" مث ففضاء” 

فظلام م 
همود تدب" فيه حياة” 

ويغني في فجرها 06 
أنت كل الحياة » أنت كياني 

أنت روحي أبصرتها في سباتي 
أنت وحبي يندا ع أنتٍ لحي 

با سواء” على سرام حياتي ', 


والملاحظ ان كثراً مما كتب المعاصرون من هذا اللون رديء تغلب 
عليه اللفظيّة » وعلة هذه الرداءة أن طائفة من الشعراء تضيق مهم سبل 
التعبير فبلجأون الى التكرار » الّاسا لموسيقى محسبون انه يضفيها أو تشبهاً 
بشاعر كبير » أو ملثاً لفراغ . ومن الناذج المبتكرة تكرار كلمة «نسيت» 
في قصيدة « تمر النسيان » لمحمود حسن اسماعيل » فهذا تكرار يتعلق 
تعلقاً مباشراً ببناء القصيدة العام » وهو أحد الأسباب الي تجعلنا نعده 
تكراراً ناجحا غير لفظي » يا نعد القصيدة نفسها واحدة من أجمل ما 
نظم شعر اؤنا المعاصرون . ولعل من المناسب أن أقتطف تموذجاً من القصيدة 
ليلاحظ القارىء العناية الكبيرة الي صبها الشاعر على ما يلي لفظة «ونسيت» 
في كل بيت ء وهو سر بجال التكرار ونجاحه : 


. الروائع لشعراء الحيل . مطبعة الشبكشي بالأزهر . القاهرة‎ ١ 


ه35" 


من « تبر النسيان ١١‏ 


ونسيت” الانسام” تنقل في المرج صلاة الطيور للغدران 

ونسيت النجوم وهي على الأفق نشيد مبعير الأوزان 

ونسيت الربيع وهو نديم الشعر والطير والموى والأماني 

ونسيت الحريف وهو صبا مات فسجتتئه شيبة” الأغصان 

ونسيت الظلام وهو أمبى الأرض وتابوت شجوها الحيران 
ولسيت الأكواخ وهي قلوب داميات تلفعت” بالدخان 

ونسيت القصور وهي قبور" ضاحكات البلى من البهتان 

هذا عوذج يتوافر فيه الشرطان عفاللفظ المككرر متين الارتباط بالسياق: 
وما بعده قد لقي عناية الشاعر الكاملة . 


يل تكرار الكلمة تكرار العبارة » وهو أقل في شعرنا المعاصر ء وتكثر 
تماذجه في الشعر الجاهلي ومنه في شعر المهلهل : 

ذهب الصلح” أو تردوا كليياً أو نحلوا على الحكومة 0 

ذهب الصلح أو تردوا كليبآ أو أذيق الغداةة شيبان” تكلا 

ذهب الصلح أو تردّوا كليباً أو تنال العداة هوناً وذلا 

وقد كرر المهلهل عبارة « على ان ليس عدلا" من كليب » في قصيدة 
أخرى أكثر من عشرين مرة على رواية أب هلال العسكري” . وأشهر 
من هذا تكراره لعبارة « قربا مربط المشهدّر مني » ويقصد بالمشهر فرسه 
١‏ ديوان أين المفر . محمود حسن أاساعيل . القاهرة ١941‏ . 


لض 


وهو يستدعيه بذلك ايذاناً بعزمه على الحرب © ورداً منه على قصيدة 
الحارث بن عباد الي استدعى فيها فرسه ١‏ النعامة » مكرراً عبارة : 
قر با مر بط النعامة مي 
ولا مخفى أن للتكرار في هذه المواضع كلها علاقة كبيرة بظروف 
الشاعر النفسية » وطبيعة حياته البدوية . ولا شك في انه كان يلاحظ ان 
التكرار يثير الحماسة في صدور المحيطين به ويستفزهم لقتال . ومن ثم 
استعمله . 
وأحد الماذج المألوفة لهذا ااتكرار في عصرنا »: تكرار بيت كامل من 
الشعر » في ختام المقطوعة » وقصيدة ميخائيل نعيمة « الطمأنينة » مثال 
ناجح له : 
سقف ببي حديد ركن بي حجر 
فاعصفي يا رياح وانتحب يا شجر 
واسبحي يا غيوم واهطلي بالمطر 
واقصفي يا رعود لست أخشى خطر 
سقف بي حديد ركن بسي حجر 


#6 + 


من سراجي الضئيل أستمد البصير 
كلا اليل جاء والظلام التشير 
واذا الفجر مات والنهار انتحر 
فاختفي يا نجوم وانطفىء يا 3 

من سراجي الفئيل أستمد البصرا' 


. ديوان همس الحفون لميخائيل نعيمة‎ ١ 


ولنلاحظ ان هذا الارن من التكرار لا ينجح في القصائد الي تقدم 
فكرة عامة لا بمككن تقطيعها » لآن البيت المكرر يقوم ما يشبه عمل النقطة 
في ختام عبارة تم معناها » ومن ثم فإنه يوقف التسلسل وقفة قصيرة 
ومبىء لمقطع جديد . وقد رأينا ان قصيدة ميخائيل نعيمة تقدم تماذج فرعية لمعنى 
الطمأنينة العام » وقد وقفت كل مقطوعة نفسها على نموذج فرعي واحد 
انتنهت عنده » وهذا هو سر نجاح التكرار في القصيدة . ويفشل هذا 
التكرار في القصائد الي تتسلسل معانيها تسلسلا” لا داعي فيه لاتقطع . 
ومن تماذجة قصيدة عنوانها «سجين» لبدر شاكر السياب » يبدو التكرار في 
ختام كل مقطع منها صادماً يعوق التسلسل ٠‏ ويوقفه دون داع ء وهذان 
مقطعان منها : 
ذراعا أبي تثلقيان الظلال' على روحي المستهام الغريب 
ذراعا أبي والسراج الحزين يطاردني في ارتعاش رتيب 
وحفّت بي الأوجه الجائعات حيارى فيا للجدار الرهيب 
ذراعا أبي تلقيان الظلال على روحي المستهام الغريب 


وطال انتظاري .. كأن الزمان تلاشى فلم يبق” إلا انتظار ! 
وعيناي ملء الشمال البعيك فيا ليتتي أستطيسع الفرار 
وأنت التقاء الثرى بالسماء على الآل في نائيات القفار 
وطال انتظاري كأن النمان تلاشى فم ببق" إلا انتظار ١‏ 


التكرار هنأ لبدو تلويناً جردا ليبس له داع غ٠‏ وهو يوقف الانسياب: 
الشعوري للقصيدة الي ملك كسائر قصائد هذا الشاعر وحدة محبية يؤسهنا 
أن تتعير لاهئة في ختام كل مقطع . وقد كان موضع التكرار هنا رغم 
١‏ ديوان أساطير لبدر شاكر السياب . النجف 1١98٠‏ . 


الل 


تسلسل القصيدة وطبيعتها الي لا تقبل التقطيع ‏ يمكن أن يتحسن لو عي 
الشاعر بأن مجعل البيت الثالث في المقطوعة يفضي معناه الى البيت الرايع 
المكرر » كما في متمطوعات ميخائيل نعيمة » فإذ ذاك تلك التكرار سبباً 
واحداً ييرر وجوده في قصيدة لا نحتاج اليه إطلاقاً 2 

ومن هذا اللون من التكرار » ما يكرر الشاعر فيه كلمة أو عبارة 
معينة في ختام مقطوعات القصيدة جميعاً » وهو لون شائع مثاله تكرار 
ايليا أب بي ماضي لعبارة « لست أدري ) في قصيدة الطلامم المشهورة » 0 
وتكرار علي محمود طه لعيارة « اسقنا. من خمرة الرين اسقنا » في قصيد , 
و خحمرة نهر الرين » وشرط هذا النوع من التكرار أن يوحد ا 
اتحاه يقصده الشاعر » وإلا كان زيادة لا غرض ا . 


انا 


ثم ننتقل الى تكرار المقطع كاملا" » وهو تكرار مخضع لشروط تكرار . 
الببت: “غينها > أعي إيقاف المعبى لبدء معى” جديد . ومن أمثلته يدم 
١‏ الصباح الجديد » لأبي القاسم الشابي وقد كرر المقطع القالي أ 
من مرة 
أسكني يا رياح واسكبي يا شجون 
مات عهد النواح وزمان الجنون 
وأطل الصباح2 من وراء القرون' 


ومع ان هذا التكرار لم يضر“ بالقصيدة » إلا انه لم يفدها كثيراً . 


١ 0 الشابي حياته وشعره لابي القاسم محمد‎ ١ 
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وربما كان أجمل لو حذفه الشاعر ٠‏ فالقصيدة » من دونه » لا تخسر 


ويلاحظ ان هذا التكرار المقطعي" تاج الى وعي كبير من الشاعر » 
بطبيعة كونه تكراراً طويلاة بمتد الى مقطع كامل . وأضمن سبيل الى 
بجاحه أن يعمد الشاعر إلى ادخال تغيير طفيف على المقطع المكرر. والتفسير 
السايكولوجي” لال هذا التغيير » أن القارىء » وقد مر" به هذا المقطع» 
يتذكره حين يعود اليه مكرراً في مكان آخر من القصيدة»وهو © بطبيعة 
الحال ٠‏ يتوقتع توقعاً غير داع أن نجده كا مر به تماماً . ولذلك نحس 
برعشة من السرور حين يلاحظ فجأة ان الطريق قد اختلف» وان الشاعر 
يقدم له » في 520 سبق أن قرأه » لوناً جديداً . ولا أجد في ما 
بين يدي من الدواوين نموذجاً لمذا التكرار باستثناء قصيدتي « الجرح 
الغاضب » الي نشرت في مجموعتي « شظايا ورماد» فإن المقطع الأخير من 
هذه القصيدة تكرار” لقطع سابق . 

ومني أن أشير الى أن التكرار في قصيدة « الجرح الغاضب » على 
الرغم من ألوانه المختلفة عن ألوان المقطع الأصلي » لا يدل على هيكل 
القصيدة المعنوي تغييراً » وائما يؤكده لا أكثر ‏ فهو تكرار بياني ( ما 
سنشرح في البحث التالي ) . والخطوة التالية الي بمكن أن مخطوها الشاعر 
في هذا التكرار المقطعي ٠»‏ أن يقم هيكل المعنى في القصيدة على التلوين 
الذي يدخله . بالصورة الي بيّنتها » على المقطع الأصلي الذي يكرره » 
والنموذج الذي أحبته وأريد تقدمه للقارىء قصيدة بديعة لأممد الطرابلسي 
قرأئها في مجلة «الرسالة» منذ سنن وعنوانما و احترق .. احترق » أنقلها 
هئا كاملة : ١‏ 


ححف 


لاتقف يا قطار لا تمن يا خفق 
نخغلات الديار من وراء اليحار 
لمعت في الآفق 
ويك لا حرق 
قد بلغنا الفناء بعد كد المسير 
55 قوق القاء.- “نمك هلا :اليا 
غير بعض العصور 
وار نمور 
سر بنا سر بنا في الدجى يا أمل 
المحوى اينا والمدى غاينا 
يا هنا من وصل 
بعد فوت الأجل 
قف بنا يا قطار واسترحيا خفق 
بيننا والديار ثمرات البحار 
وظلام الأفىق 


احرق .. احترق .. 


ألا يتعلق التكرار هنا تعلقاً قوياً ببناء القصيدة العام محيث يستحيل 
حذفه دون أن تنهار القصيدة؟ ذلك ان القصيدة ‏ وهي غامضة » صوفية 
الإحساس » عبني الشاعر فيها برسم الجو” » أكثر مما عي بتقديم المععى 
مفروزاً » مرتبطاً » متسلسلاة ‏ تبدأ بالأمل في العودة الى الديار » ذلك 
الأمل الذي يغذيه لمعان نخيل الديار من وراء البحار » ثم يتذكر الشاعر 
الزمن والموت وطبيعة الأمل الزئبقية. ويتسع في ذهنه مدلول الديار فيتحول 
الى ما هو أعمق من الأرض وأبعد » وإذ ذاك يرسل صرخته الأخيرة : 


كف 


« قف بنا يا قطار » . وبالتلوين اللفظي الذي أدخله الشاعر في المقطع 
المكرر تغير اتجاه المعنى في القصيدة كديا » فاستحالت ( لا نحيرق » 
ابي جاءت ني أول القصيدة الى « احترق » احترق » الي ختمتها. 
وكانت هذه مقارنة صامتة بين حسة الأمل في المقطع الأصلي » وحس, 
اليأس في المقطع المكرر . وقد كان الشاعر فناناً وهو مختار « احترق ع 
احترق » عنواناً » لأنما » ىا رأينا » ملخص الصراع كله » واليسه 
ترتكز القصيدة . 


وتجرنى هذه القصيدة الى اختتمها الشاعر بالتكرار الى الوقوف لدظة 
عند قضية اختتام القصائد بتكرار مقاطع ننآيقة متها" + :وهو اأسلوك غير 
نادر في شعرنا اليوم . في الواقع ان كثيراً من هذه الحواتم نجيء غاية 
5 الرداءة 4 والسيب ان بعص الشعراء الضعماء يلجأون الى العكرار وزيا 
من اخختتام القصيدة اختتاماً طبيعياً » ومن طبيعة التكرار انه يوحي بانتهاء 
القصيدة وبذلك يستطيع أن مخدع القارىء العادي . على أن العيب الفني 
لا يفوت على قارىء متذوق يتحسس جال التكرار ويدرك سر البلاغة 
فيه . وسأختار لهذا التككرار المضلل تموذجاً لشاعر نؤمن بشاعريته - فلا 
خير في أمثلة نقتطفها من شعراء لا قيمة لهم - قصيدة « الكوخ » من 
ديوان « أغاني الكوخ , الصادر سنة 195 لمحمود حسن اسماعيل »© 
وهى قصيدة طويلة ضغطت فيها القافية الموحدة على الشاعر حبى أبرمته 
وجعلته يتهرب من الخائمة فأجهز على القصيدة بتكرار المطلع الذي كان ء 
لسوء الحظ . مطلعاً رديئاً ١‏ 


. 1988 ديوان أغاني الكوخ لمحمود حسن أماعيل . القاهرة‎ ١ 


يفف 


بععر عليه الدمع ما صفقت 
في قابك الألحان يا شاعسر 
واحرق له الأجفان ما مسلها 
برح الأمسى والحزن يا ساهر 
بقي من أنواع التكرار نوع دقيق يكثر استعاله في شعرنا الحديث . 
وهو تكرار ادرف ٠»‏ وأمثلته كشيرة منها هذان- البيتان العذبان من قصيدة 
مشهورة لأبي القاسم الشابي' : 
عذبة أنت كالطفولة » كالأحلام » كاللحن» كالصياح الجديد 
كالسماء الضحوك 4 كالليلة القمراء 03 كالورد 4 كابتسام الوليد 
فالشاعر يكرر الكاف هنا ويؤثرها على واو العطف لألما تجدد التشبيه 
وتقويه محتفظة له بيقظة القارىء كاملة » ولا شك في ان العبى يفقد 
كثيراً لو كان الشاعر قال : 
« عذبة أنت كالطفولة والأحلام واللحن ) . 
وهذا نموذج ثان من قصيدة رائعة الجهال لبدر شاكر السياب عنواتما 
2 أهواء )ا : 
وهيهات ان الحوى لن يموت ولكن بعض الهوى يأفل 
كما تأفل الأنجم اللحاققات كا يغرب الناظر المسبل” 


١ كعاب الشابي حياته وشعره » لابى القاس ' محمد كرو‎ ١ 


رقف 
قضايا  ١8‏ 


كا تستجم البحار الفساح ملي » كا يرقد الجدول 
كانوم اللغلى » كانطواء الجناح كا يصمت الناي والشمأل"١‏ 


ويلاحظ ان التكرار هنا لو حذف لفقدت الصور الفرعية كثيراً من 
جلها . غير ان للتكرار » كل تكرار » فائدة إنجابية تذهب الى أبعد 
من مجرد التحلية . وسوف تتناول ذلك قِ الفصل التالي . 


.١9410 - قصيدة أهواء لبدر شاكر السياب . ديوان أزهار ذابلة . «طبعة الكر نك بالفجالة بمصر‎ ١ 


فق 


النْصَلُ الكالك 


لام الكرار في الشعر 


لا شك في أن التكرار » بالصفة الواسعة اللي بملكها اليوم في شعرناء 
موضوع لم تنناوله كتب البلاغة القديمة الي ما زلنا نستند اليها في تثمين 
أساليب اللغة . فقصارى ما نجد حوله ان أبا هلال العسكري” يتحدث عنه 
حديثا عابراً 5 كتاب «الصناعتين» وكذلك يصنع ابن رشيق قي «العمدة) . 
أما كتّاب البديعيات الذكية فقد اعتتروه فرعاً ثانوياً من فروع البديع لا 
يقفون عنده إلا لامآ . ولم يصدر هذا عن إهمال مقصود واتما أملته 
الظروف الأدبية للعصر ء فقد كان أسلوب التكرار ثانويا في اللغة إذ ذاك 
فلم تقم حاجة الى التوسع في تقوم عناصره وتفصيل دلالته . 

وقد جاءتنا الفئرة الي أعقبت الحرب العلمية الثانية بتطور ملحوظ في 
أسالت: التعيين الشغري » وكان التكرار أحد هذه الأساليب» ففرز بروزاآً 
يلفت النظر » وراح شعر نا المعاصر يتكىء اليه اتكاء يبلغ اانا عدرو؟ 
متطر فة لا تم عن اتزان . وهذا النمو" المفاجىء يقتضي ولاشك نموا مائلا” 
في بلاغتنا الي لم تعد تساير التطور الجديد في أساليبنا التعبرية » ححبى 


نيف 


كادت تصبح تاريخاً فقهياً للغة في بعض العصور الأخرى » بدلا" من أن 
تبقى علا متطوراً مخدم اللغة ويعكس أحوامًا ويسجل مراحل نموها. 
والواقع ان بلاغة أية لغة ينبغي أن تبقى علا" مطاطاً قابلا” للنمو معها وإلا 
بعدت الشقة بينها واتحط شأن البلاغة . 


والذي نحاوله في هذا الفصل أن نتناول موضوع التكرار بنوع من 
الدراسة البلاغية نستند فيها الى الشعر المعاصر » رغبة في الوصول الى 
القوانين الأولية الي ممكن تبريرها من وجهة نظر النقد الأدبي وعلٍ البلاغة 
معأ » وذلك دون أن تغفل قواعد اللغة القديمة وما تجنح اليه من تحفظ 
يرمي الى الاحتفاظ مجوهر اللغة الصائي . 


#9 + 


ان أبسط قاعدة نستطيع أن نصوغها بالاستقراء ونستفيد منها هي أن 
التكرارء في حقيقته, الحاح على جهة هامة في العبارة يعبى ها الشاعر أكثر 
من عنايته بسواها . وهذا هو القانون الأول البسيط الذي نلمسه كامناً في 
كل تكرار مخطر على البال . فالتكرار يسلط الضوء على نقطة حساسة في 
العبارة كمد اهمام المتكلم م » وهو »© هذا المعيى » ذو دلالة 
نفسية قيّمة تفيد الناقد الأدبى الذي يدرس الأثر ومخلل نفسية كاتبه . 
وعلى هذا فعندما يقول بشارة اللحوري في افتتاحية قصيدة جميلة : 

الموى والشباب والأمل المنشو د توحي فتبعث الشعر حيًا 

والهوى والشباب والأمل المنشو د ضاعت جميعها من يديًا 


عندما يقول هذا » فإنه يعبر بالتكرار عن حسرته على ضياع «الهوى 
والشباب والأمل المنشود » ولذلك يكررها . فالتكرار يضع في أيدينا 
مفتاحاً للفكرة المتسلطة على الشاعر » وهو بذلك أحد الأضواء اللاشعورية 


لحف 


الي يسلطها الشعر على أعماق الشاعر فيضيئها محيث نطلع عليها . أو لنقل 
انه جزء من المهندسة العاطفية للعبارة تحاول الشاعر فيه أن ينظم كلاته بحيث 
يقم أساساً عاطفياً من نوع ما . 
إن هذا القانون الأولي النافذ في كل تكرار يستطيع أن يدلنا على وجه 
الاختلال في بعض التكرارات غير الموفقة الى نجدها في الشعر المعاصر » 
واها “هذه الأبيات :من قصيدة الشاعر. .عبد الزهاب البياتي :: 
ونخيولنا الحشبية العرجاء كنا في الجدار 
بالفحم ترسمها وترسم حوها حقلاة ودار 
حقلا” ودار١‏ 
إن وجه الاعتراض هنا هو ان ( حقلاة ودار ) هذه لا تستدعي أية 
عناية خاصة من الشاعر محيث ممتاج الى أن يكررها . فاذا من الغرابة في 
أن يرسم هؤلاء الأطفال « حقلا ودار , حول « خيول نخشبية عرجاء » ؟ 
إن الحيول تعادل ي أهميتها « حقلا ودار » هذه بحيث لا يعود التكرار 
مقبولا” . والحق ان القارىء نحس فين مرعا يناه هذا الطفل المتكلم. بليد 
قليلا” محيث يندهش مما لا يدهش ء وهو معنى لا شك ني ان الشاعر لم 
يقصد تصويره في شخصية الطفل » وانما ساق اليه التكرار غير الموفق . 
وهكذا نجد السياق ني الأبيات لا يستدعى التكرار إلا اذا كان الشاعر 
يقصد أن يشر به نوعاً من الصدى اللفظي لا أكثر . 
وثاني قاعدة نستخلصها هي ان التكرار مخضع للقوانين الحفية الي تتحكم 
في العبارة » وأحدها قانون التوازن . ففي كل عبارة طببعية نوع من 
التوازن الدقيق الحفي الذي ينبغي أن محافظ عليه الشاعر في الحالات كلها. 
إن للعبارة الموزونة كياناً ومركز ثقل وأطرافاً ٠‏ وهي خضع لنوع من 


. )1١984 ديوان « أباريق مهشمة.» ص فى؛ ( بغداد‎ ١ 


وغف 


المندسة اللفظية الدقيقة الى لا بد للشاعر أن يعيها وهو يدخل التكرار على 
بعض مناطقها . إن في وسع التكرار غير الفطن أن ميدم التوازن الهندسي 
وبميل بالعيارة كا تميل حصاة دخيلة بكفة ميزان . ومن ثم فإن القاعدة 
الثانية للتكرار تحتاج الى أن تستند الى وجهة النظر الندسية هذه » فتقرر 
ان التكرار يحب أن بجيء من العبارة في موضع لا يثقلها ولا ميل بوزتما 
الى جهة ما . يقول بدر شاكر السياب في قصيدة له : 

في دروب أطفأ الماضى مداها 

وطواها " 1 

فاتبعيي اتبعيي ' 

إن التوازن حاصل في هذه العبارة الشعرية » وقد قام على تكرار كلمة 
2 اتبعيي » . ذلك ائنا هنا بإزاء طر فين متوازنين :8 الماضي ) الذي 
يذكره الشاعر ويفزع من انطفائه وتلاشيه : و «١‏ المستقبل » الذي بحاول 
تثبيته ودعمه عندما ينادي حنبيبته ( اتبعينى » . انه بحس" بانطفاء الدروب 
الضائعة في الأمس فيحاول أن ملك ثباتاً ني المستقبل على أساس الحب 
الانساني » ومذا يتم التوازن العاطفي للعبارة . وقد رتب الكليات محيث 
تلائمه هندسياً» وذلك بأن أعطى الماضي فعلين قويين هما «أطفأ, ووطوى» 
فكان لا بد" له أن يعطي المستقبل أيضاً فعلين لكي يوحي بقوته ازاء هذا 
الماضى»واذلك كرر كلمة «اتبعيني » . 
ولننظر الآن في تماذج لعبارات شعرية مال ما التكرار وأخل” بتوازتما 
وهدم هندستها : بيت لتزار قباني : 
ماذا تصير الأرض لو لم تكن 
لو لم تكن عيناك ماذا تصير"؟ 
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وبيتان من شعر عبد الوهاب البياتي : 
بالأمس كنا آه من كنا ومن أمس يكون ‏ 
نعدو وراء ظلالنا ‏ ... كنا ومن أمس, يكون بع 
وبيت لأحمد عبد المعطي حجازي : 


وتضيء في ليل القرى ٠‏ ليل القرى كلاتنا ' 


ان هذه التكرارات كلها عْتلّة » تثقل العبارة ولا تعطيها شيئاً » فلو 
حذفناها لأحسمًا الى السياق وأنقذناه من الاختلال . ذلك ان العبارات 
هنا لا تستدعي تكراراً » وإنما رأى الشاعر أن يكرر أي لفظ كان 
واختاره من وسط العبارة وبّره عن. سياقه . والواقع ان أبسط مقومات 
التكرار أن تكون العبارة المكررة مستقلة بمعناها عما حولما نمحيث يصح 
انتزاعها من سياقها وتكرارها . وهذا ما لا نجده في أي من هذه الأبيات. 
ان تزار يكرر ١‏ لو لم تكن » وبذلك تفصل العبارة المكررة ببن « كان » 
واسمها » أو لنقل انه يكرر عبارة ليس فيها لكان اسم ثم يأني بالاسم 
بعد التكرار . والبياتي يهب أبعد فيكرر نصف عبارة لا مععى لما فلا 
ندري ما المعنى المقصود بالتكرار . ويصنع عبد المعطي ما يشبه هذا اذ 
يعزل المجرور ويكرره ولو كان كرر الجار والمجرور مما «١‏ في ليل 
القرى , لكان الأمر أهونءوان كان ذلك لا ينقذ العبارة من الاختلال . 
ان تكرار عر من عبارة لا نحم تكراره ضرورة نفسية يقتضيها المعى 
لا بد أن عيل بالعبارة » وهذا يعود بنا الى الهندستين العاطفية واللفظية 
للعبارة 0 ١‏ 

هذان القانونان -القائمان على الأساس العاطفي” والندسي للعبارة هما الشرطان 


. 4 ص‎ . ١484 أباريق مهشمة لعيد الوهاب البياتي . بغداد‎ ١ 
٠. ١9هال ؟ محلة الآداب - تموز‎ 


خف 


الرئيسيان في كل تكرار مقبول » فإذا توافرا صح أن فبدأ فنبحث في 
الدلالات المختلفة البى يقدمها التكرار فيغبى ما المعبى وبمنحه امتدادات من 
الظلال والألوان والانحاءات . 


* © « 


وأما من جهة الدلالة فإن شعرنا المعاصر يقدم لنا ثلائة أصناف من 
التكرار تخضع كلها للقانونين السالفين : التكرار البياني وتكرار التقسم ‏ 
والتكرار اللاشعوري” . وقد ارت ان أضع لها هذه الأسماء للتمييز بينها 
دون ان أقصد أن تكون هذه الأسماء نمائية . ان البحث كله ليس إلا 
محاولة لاستقراء أساس بلاغى لبعض أساليب الشعر المعاصر نستفيد منها 
في النقد والتدريس . وأنا أدرك » قبل أي أحد آخرٍ » مدى احمال 
الخطأ في لحك وفساد الاستدلال » غير ان صعوبة لمجال لا ينبغي أن 
توهن عزممة الناقد 2 فرب محاولة غير واثقة من نفسها يقوم ما ناقد ما 
تشق طريقاً لنجاح أكر قد يتاح لناقد آخر . 


التكرار البياني : 


هذا الصنف من التكرار أبسط الأصناف جميعاً وهو الأصل في كل 
تكرار تقريباً » وإليه قصد القدماء ممطلق لفظ ١‏ التكرار » الذي استعملوه. 
رقد مثل له البديعيون بتكرار م فبأي آلاء ربكا تكلبان » في سورة 
الرحمن . والغرض العام من هذا الصنف هو التأكيد على الكلمة المكررة 
أو العبارة . فالشاعر مالك بن الريب » وهو محنضر في مدينة مرو » على 
مبعدة من أهله في «الغضى » بحس" بالحنن الى دياره وذويه فيكرر لفظ 
«الغضى » في شبه حمى حبى يبلغ ما كرره خمس مرات في بيتين : 


كنا 


فليت الغضى لم يقطع الركب” عرضه 
وليت الغضى ماشى الركاب” لياليا 
لقد كان في أهل الغضى» لو دنا الغضى » 
ا 4 ولكن” الغضى ليس دانيا 
ان احاح هذا الشاعر على كلمة ١‏ الغضى » يدل" على حرقة الحنين 
الي تعصف بقلبه ساعة الموت . ومثله العذوبة الي يلوح أن ابن الفارض 
نحسها وهو يي نجواه الصوفية المختلجة بالعواطاف حين ينادي : - 
با أهل ودي أنم أملي 62 ومن 
ناداكمو» يا أهل” ودءي » قد كفي' 


ان هذين النمؤذجين » كسواهما. من مماذج الشعر القددم » يعرضان 
في التكرار أسلوباً « جهورياً » بماشي الحياة العربية التقدبمة الي كان الشاعر 
فيها يعتمد على الالقاء أكثر ما يعتمد على الحروف المكتوبة » والتكرار 
يقرع الاسماع بالكلمة المثيرة ويؤدي الغرض الشعري” . ومن ثم فلا بدا 
لنا من ملاحظة الفرق بين هذه الجهورية وتلك الرهافة والحمس في تكراراتنا 
الحديثة الي يؤدي لها الشاعر معاني أكثر اتصالا” مخلجات النفس والحواس 
لنأخذ مثلا” هذه الأبيات لبدر شاكر السياب : 
وكان عام يعد عام 
عضي » ووجه” بعد وجه ء مثلا غاب الشراع 
بعد الشراع ..." 


١‏ هذا البيت يدخل في نطاق ما يسميه البديعيون « رد العجز على الصدر »م وإن كان بالنسبة لبحثنا 
هذا تكراراً محضاً . - 
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فأية حركة ملموسة في هذا التكرار الذي يضع أمامنا شريطاً يتحرك 
ببطء وتتعاقب فيه الأعوام كا تتلاشى أشرعة السفن . 
وهذا بيت آخخر لبدر شاكر السياب يعير عن حركة ممائلة تزخر مها 
الكلات الى درجة أخاذة : 
ودم يغمغم وهو يقطر ثم يقطر « مات مات ,' 


وليس في إمكان قارىء هذا البيت إلا أن يقف معجباً ذا التوازن 
الهندسي ببن « يقطر ثم يقطر ») و ومات هات فكأن د قطرة. من 
الدم تغمغم ومات مات) . والواقع ان الفعل « خمغم » نفبه محتوي في 
داخله على تكرار حرفي الغين والمم . وذلك ولا ريب جزء غبر واع من 
البناء الهندسي” المحم للبيت . انه مثال جيد لتكرار ناجح ٠»‏ فلو حذفنا 
منه التكرار لأسأنا الى البيت وقضينا على هذه التعبيرية العالية فيه . 

هذا إذن هو التكرار الذي يصور «حركة» . ومن معاني التكرار 
البياني + اردق وين طرف عاذعد يت ران فباي نن تصيلة 
« الفراء الأبيض , مخاطب به قطة : 
يا ... يا مزاحمة الذئاب ... أرى 

في ناظريك طلائع الغزو" 


ان تكرار حرف النداء ويا, هنا يكاد يكون نكتة لطيفة تعمدها 
الشاعر فكأنه يريد أن يكون خطابه للقطة مهذباً مجاملا” » ولذلك يعرفق 
مها قبل أن ينادمما ويا مزاححمة الذئاب » فيبدأ يحرف النداء ثم يتردد 
لحظة متهيباً » مستجمعاً شجاعته . وهذا نموذج ثان لهذا الصنئف : 


. ١ المصدر السايق ص‎ ١ 
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دنا 


صدى هامسا في الدجى أننا .. اننا جبناء' 
وساف خاولت”- أن ترزوبه 


7 ويس *؟ 


معنا فهي فهي رفات 
وشرط هذا الصنئف أن توي الكلمة الى بتردد عندها الشاعر على 
عاكورر رجه من تلظ دا + فى >دوت العدمة الى خاتي نيا 3 مزلم 
الذئاب 6 و «جيناء» و ف.رقات ) يصبح التكرار عقما” مفتعلاة . وقد 
وقع في هذا الافتعال نزار قباني نفسه في قصيدة حديثة له : 
لعلك يا.. يا صديقي القدم 
تركت بإحدى الزوايا ...” 
فإن تكرار « يا , هنا خال من الغرض لأنه ليس من داع قط 
بجعل هذه الفتاة تتحرج من أن تنادي المخاطب بأنه « صديقها القدم » 
فهي لا تبينه بالنداء » ولا تبوح بأكثر مما باحت به في القصيدة المكشوفة. 
فا الداعي الى تلكؤها ؟والواقع أن من السهل جداً أن يقع الشاعر في تكرار 
لا داعى له سداً لثغرة في الوزن » وهو أمر نجمد له عشرات الأمثلة 
المحزنة في شعرنا اليوم » خاصة في الشعر الحر” الذي أردنا يوم دعونا 
له أن نحرر الشاعر من «الرقع» و «العكاكيزم فإذا الحرية الجديدة تزيده 
التجاء اليها . والشاهد التاليي من شعر عبد الوهاب البياتي معروف للمتتبعين: 
أبواي ماتا في طريقها الى قير الحسين 
عليه ح ابانا فق طريقهيم 2 انلام 
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ركنا 


والحق ان البياتي لا يسامح على هذا . فإنه ذو شاعرية غنية لا تببح 
له التهاون . ولعل مبالغته في استعال التكرار في بعض قصائده توقعه في 
مزالق هو قُ غى عنها . ومثل هذا يمع لكثير من الشعراء الحدد الذين 
لا يدركون أن التكرار » ككل أسلوب شعري » بجحب أن يرد في مكانه' 
من البيت حيث يستدعيه السياق النفسي والجمالي والحندسي معا وإلا أضر 
بالقصيدة . 


تكرار التقسم 

وأما تكرار التقسم فنعبي به تكرار كلمة أو عبارة في ختام كل مقطوعة 
من القصيدة . ومن الهاذج المشهورة له قصيدة «الطلاسم» لايليا أبي ماضي 
وقصيدة « المواكب» يران » و ١‏ أغنية الجندول » لعلي محمود طه » 
و ١‏ النهر الخالد » لمحمود حسن اسماعيل . والغرض الأساسي من هذا 
الصنف من التكرار إجالاة أن يقوم بعمل النقطة في ختام المقطوعة ويوحد 
القصيدة في اتجاه معين . وانما تنصب عناية الشاعر هنا على ما قبل 
الكلات المكررة لأن التكرار لم يعد هو المهم في القصيدة بطبيعة كونه 
يتكرر كثيراً » وكأن التكرار يفقده « بيانيته » اذا صح التعبير . 

ومن هذا الصنف نوع يرد فيه التكرار ني أول كل مقطوعة ومنه 
قصيدة عبد الوهاب البياتي « غيوم الربيع )' وقصيدتي «أنا»' والتكرار 
هنا يؤدي وظيفة افتتاح المقطوعة ويدق الجرس مؤذناً بتفريع جديد للمعى 
الأساسي الذي تقوم عليه القصيدة . 

وأكثر ما تنجح هذه القصائد ني الموضوعات الت تقدم فكرة أساسية 
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يمكن تقسيمها الى فقرات يتناول كل منها حلقة صغيرة جديدة من المعى. 
فالتكرار يساعد الشاعر على إقامة وحدات صغيرة في داخل الاطار الكبير. 
وأما القصائد الي تقدم فكرة موحدة متسلسلة تبلغ قمة ثم تنحل” وتتلاثى 
فهي تخسر كثيراً باستعمال تكرار التقسبم » وذلك لآن طبيعة هذا التكرار 
تتعارض مع الوحدة العامة للقصيدة حبى يكاد كل تكرار يصبح وقفة 
صارمة لا يستطيع الشاعر نجاوزها . وقد سبق آنا ان وقفنا عند قصيدة 
بدر شاكر السياب «سجن» التي فشل فيها التكرار فشلا ذريعاً يسبب 
لجوئه الى تكرار التقسم دوتما غرض فني” » ودونما مراعاة للوقتفات 
الصارمة الي أحدمها هذا التكرار في المقطوعات ني قصيدة كان ينبغي أن 
تتسلسل وتمتلك ذروة شعورية تصلها دونا تقطيع مفتعل . 
ومن الوسائل الي تساعد على تكرار التقسم وتنقذه من الرتابة أن يدخل 
الشاعر تغييراً طفيفاً على العبارة المكررة في كل مرة يستعمل فيها وبذلك 
بعطي القارىء هزة ومفاجأة . ونموذج هذا قصيدة محمود حسن اسماعيل 
« خمر الزوال ١١‏ وهي تبدأ هكذا : 
لا تتركيبي في ضلال بن الحقيقة والخيال 
اني شربت على يديك مع الحوى خمر الزوال 
ويرد التكرار في ختام المقطوعة الأولى على النحو التالي : 
لا تتركينى زلة في الأرض تائهة المتاب 
اني شربت على يديك مع الهوى خر العذاب 
ومما تجدر بالشاعر ملاحظته ان التكرار مجنح بطبيعته الى أ يفقد الألفاظ 
أصالتها وجددتها ويبهت لونها ويضفي عليها رتابة مملّة»ومن ثم فإن العيارة 
المكررة ينبغي أن تكون من قوة التعبير وجاله ومن الرسوخ والارتباط 


. ١84 ص‎ ) ١94 أين المفر » محمود حسن اساعيل ( القاهرة‎ ١ 
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مما حوها نحيث تصمد أمام هذه الرتابة . والمق ان التكرار عدو البيت 
الرديء فهو يفضح ضعفه ويشير اليه صائحاً . وهذه الخاصية المعرقلة 
( بكسر القاف ) في التكرار تصبح أوضح في تكرار التقسم الذي يختلف عن 
سائر الأصناف في أنه يتكرر كشراً وقد يصبح أشبه بدقات ساعة رتيبة 
مملّة اذا لم ينتبه الشاعر . وخير مثال لهذاءالتكرار الهزيل الذي ارتكزت 
اليه القصيدة الخلاية «النارئجة الذابلة » لمحمد الهمشري وقد «جرى هكذا : 
كانت لنا يا ليتها دامت لنا 
أو دام مبتف فوقها الزرزورا 
فبالمقارنة مع المقطوعات الجميلة الى غصت مما هذه القصيدة الموهوبة 
نجد البيت المككركر متنافر اروف رديء السبك نحيث يسيء الى القصيدة 
كلها . ومن المزالق الي يقع فيها الشعراء في هذا الباب أن ينتقوا العبارة 
المكررة على أساس غنائي . وقد صنع علي محمود طه هذا في عدد من 
قصائده مثل ١‏ سيرانادا مصرية )' حيث كرر هذا البيت : 
ألا فلنحل الآن فهذي ليلة الحب 


ومثل « من ليالي كيلوبترا »" حيث كرر هذا البيت : 
يا حببي هذي آيلة حي 
5ه لو شاركتي أفراح قلبي 

ومثل « أندلسية »؟ حيث كرر هذا الشطر : 
فاسقنيها انت يا أندلسيه 


.1١؟ محمد فهمي . (.القاهرة ) ص‎ - ١ الروائع لشعراء الحيل » ج‎ « ١ 
. ص “لا‎ )1١94٠ ؟ء ليالي الملاح التائه ( القاهرة‎ 

م زهر وخمر ( القاهرة )1١948"‏ ص 5" . 

غ شرقوغرب (القاهرة 19+41 ) ص "اه . 
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وكل هذه التكرارات ذات موسيقى تةليدية تنبع من جو عاطفي مصطنع 
نما يصح وصفه 5 اللغات الأجنبية بكلمة [ممعسناهه5 والواقع ان قيام 
التكرار على أساس غنائي ليس أمراً مستحباً خاصة في تكرار التقسم الذي 
عيل بطبعه الى الغنائية . 


التكرار اللاشعوري 

هذا الصنف لم يرد ني الشعر القدم الذي وقف نفسه ‏ فها يلوح - 
على تصوير المحسوس واللحارجي من المشاعر الانسانية. وشرط هذا الصنف 
من التكرار أن بجيء في سياق شعوري كثيف يبلغ أحياناً درجة المأساة . 
ومن ثم فإن العبارة المكررة تؤدي الى رفع مستوى الشعور في القصيدة الى 
درجة غير عادية . وباستناد الشاعر الى هذا التكرار يستغبي عن عناء 
الافصاح المباشر وإخبار القارىيه بالألفاظ عن مدى كثافة الذروة العاطفية . 
ويغلب أن تكون العبارة المكررة مقتطفة من كلام سمعه الشاعر ووجد فيه 
تعليقاً مريراً على حالة حاضرة تؤلمه أو إشارة الى حادث مشير يصحي 
حزنا قدماً أو ندمآ نا أو سخرية موجعة . ونموذج هذا التكرار عبارة 
والها مائت , في قصيدة الحيط المشدود في شجرة السروا . فا كاد بطل 
القصيدة يسمعها حتى أصابته رجة شعورية أدت الى أن يصاب مذيان 
داخلي واختلاط موقت في تفكيره فراحت العبارة تعيد نفسها في ذهنه 
كدقات ساعة رتيبة . وانما تنبع القيمة الفنية للعبارة المكررة » في هذا 
الصنف من التكرار 3 من كثافة الوالة النفسية الي تقيرن ما . 

لقد ورد هذا التكرار اللاشعوري في قصيدة عنواها « تماية »؟ لبدر 
شاكر السياب » وصحبته ظاهرة نفسية يصح أن نقف عندها وقفة صغيرة» 


. 1١” ص‎ )١989 شظايا ورماد . ( بيروت‎ ١ 
. )1١96٠ ؟ أساطير . ( النجف الأشرف‎ 
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فنذ لفت بدر السياب الأنظار الى هذه الظاهرة بات بعض الشعراء الجدد 
ملتفتين اليها » وان كانوا غالباً لى يفطنوا تماماً الى الغرض الفي منها واتما 
عداوه فها بلوح تجديدا محضاً أو نوعاً من العرف الفي . 
استقى بدر السياب عبارته المككررة من كلمة أثبتها نترأ قبل القصيدة 
نما قالته له فتاة : « سأهواك حبى جف الأدمع » ويلوخ من القصيدة 
ان ظروف الشاعر مع قائلة العبارة قد تغيّرت وانقلبت ححبى باتت العبارة » 
حين يتذكرها » تبدو له كالسذرية من الحاضر ونحخزه في مرارة » ومن 
م فهي تتردد قِ ذهنه وتلاحقه وتتشكل أشكالة” بين و سأهواك حى 
سأمواك ) و( سأهواك حى مدا ... ) و ( سأهواك حى 6 
و «» سأهوا 0 5 
هذه هي الأبيات : 
( سأهواك حبى ) نداء بعيد 
تلاشت على قهقهات الزمان 
بقاياه .. في ظلمة .. في مكان 
وظل” الصدى في خيالي يعيد 
( سأهواك حى اليه ويه يا للعنتض 
أصيخي الى الساعة النائيه 
( سأهواك حى ... ) بقايا رن 
نحدين حتّى الغدا ١‏ 
( سأهواك ‏ ) ما أكذب العاشقين 
( سأهوا .. ) نعم تصدقين ! : 
إن البئر هنا بليغ. ففي مثل هذه الحالات الي نجامها كلنا أحياناً سواء 
في حالة حمى عالية تشتت التفكير المنتظم» أو في حالة صدمة عنيفة كوفاة 
شخص عزيز نفاجأ مما دونما مقدمات ... في مثل هذه المالات يصدف أن, 
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تتردد في أذهاننا عبارة مهمة تنبعث من أعماق اللاشعور وتطاردنا مهما 
حاولنا نسيائها والتهرب من صداها في أعماقنا . وكشيراً ما تفقد العبارة 
المتكررة معناها وتستحيل في الذهن المضطرب الى مجموعة أصوات تتردد 
أوتوماتيكياً دون أن تقرن عدلول ٠‏ ومن م فهي تتعر ض لأن ( تنيير ) 
في أي جزء منها » فجأة حن ينشغل العمل الواعي بفكرة طارئة يفرضها. 
العالم الحارجي” فتصحي المصدوم من ذهوله لحظات .. ولكن سرعان ما 
انه > رار لاشعوري” لا بيد لنا فيه . وهذا هو الذي ييرر وقوف يدر 
شاكر السياب عند الآلنف قي كلمة لقال كان الصوت قد انبر 
فجأة ودافع دفعاً الى التلائي 

على ان السياق الذي وضع فيه بدر تكرارة اللاشعوري” مفتعل قليلاة 
والر كيز ينقصه . فالشاعر كما نرى من الآبيات ممتلك من الوعي ما جعله 
يرد" على العبارة ويناقشها بقوله «( نعم تصدقين ) امأ أكذب العاشقان» 
وتعليقاته هذه تبدد الجو اللاواعي الذي كر اليه منطق (البئر) . على 
ان اصالة الابتكار تبقى مع 7 تطبع الآبيات . 

وقد حاول شعراء آخرون تقليد هذا البئر في التكرار اذكر منهم الشاعر 
عبد الرزاق عبد الواحد في قصيدة له عنوامها «لعنة الشيطان»' يقول فيها: 

من يكونان ؟ همسة أرجف الليل صداها وانساب في الظلاء 
من يكونان؟ من يكو ؟ من ب ... واصطكت شفاه” على بقايا النداء 

ولعله واضح ان البئر هنا غير مبرر نفسيّأءفالمفروض ان هذا التكرار 
عمثل ( أصداء ) ومن طبيعة الصدى أن يتردد الوزء الآخر منه وحسب 
لا الأول كيا في تردد عبارة الشاعر . 


." م ؟ ») ص‎ 1١968١ لعنة الشيطان ( بغداد‎ ١ 


١  اياضق 4ك‎ 


وقد استعمل بلند الحيدري هذا البئر في قصيدة عنواهما «ثلاث علامات»' 
حيث يقول : 
ريا 
أنا لا أذ . 
غن لا نذكر أن كنا التقينا 
وهو يلوح لنا بتر ضعيفاً لا بمكن تبريره إلا بفذلكة » وقد تكون للشاعر 
وجهة نظر خاصة فيه لم نحزرها. إن هذه المحاولات من شعرائنا طيبة من حيث 
انبا محاولات في طريق وعر لم يسلك» غير امما أيضاً محاولات متسرعة تسمها 
اللفظية أحياناً . وقد يكون التكرار اللاشعوري من أصعب أنواع التكرار 
إذ يقتضى من الشاعر ان ينشىء له سياقاً نفسياً غنياً بالمشاعر الكثيفة . 
فإن الترجيع الدرامي” لا مجيء إلا عبر عقدة مركزة تجعل من الممكن ان 
تفقد عبارة معناها فتروح تتكرر في حرية وقد تنبتر وتتشكل بمعزل عن 
إرادة الذهن الذي يعانيها . 


ينانا 


هذه هي الدلالات النلاث الي صادفتها للتكرار في شعرنا الحديث »2 
وقد تكون هناك دلالات اعرف افر اليها. وقد يتطور اسلوب التكرار 
في شعرنا محيث يغتتي وبمتلك مزيداً من الدلالات ولمعاني فيتاح للبلاغة 
و ا ا 

ومها يكن فقد آن الأوان لأن ينتبه بعض شعرائنا الى ان التكرارءني 
ذاته » ليس جلا" يضاف الى القصيدة محيث نحسن الشاعر صنعاً بمجرد 
استعاله » وانما هو كسائر الأساليب في كونه حتاج الى أن بجيء في 
مكانه من القصيدة وأن تلمسه يد الشاعر تلك اللمسة السحرية الي تبعث 


. ) ١981 أغاني المدينة الميثة وقصائد أخرى ( بغداد‎ ١ 
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الحياة في الكلات ٠‏ لا بل ان في وسعنا أن نذهب أبعد فنشير الى الطبيعة 
الخادعة الى بملكها هذا الأسلوب » فهو يسهولته وقدرته على ملء البيت 
وإحداث موسيقى ظاهرية فيه » يستطيع أن يضلل الشاعر ويوقعه ني مزلق 
تعببري . ولعل” كثيراً من متتبعي الحركات التجديدية في الشعر المعاصر 
يلاحظون ان أسلوب التكرار قد بات يستعمل في السنوات الأخيرة عكازة 
ثارة لملء ثغرات الوزن » وتارة لبدء فقرة جديدة»وتارة لاختتام قصيدة 
متحدرة تأبى الوقوف » وسوى ذلك من الأغراض الي لم يوجد لها في 
الأصل » وهو أمر نأمل أن يتجه تقادنا المتزنون الى الوقوف في وجهه 
في حزم وصرامة تكفيان [ردعه . 


فى الصّلءً نا شمر واهَاة 


- الشعر والمجتمع 
الشعر والموت 


الفَصضَلالاول 


باتت الدعوة الى اجماعية الشعر ذبرة عصبية تطغى على الصحافة العر بية 
طغياناً عاصفاً . فالقارىء يعدر على أصدائها في كل صحيفة يقرأها 2 
ويسمعها تتكرر ني محطات الاذاعة» وتتسلل الى أحاديث الآندية والمجتمعات 
حتى باتت في عنفها تشبه تياراً جارفاً يريد أن يكتسح القبم كلها . ونحن م 
لا نشك في سلامة نية هذه الدعوة » وصدق إبمامها بغايتها » ا 
انها لا تريد ضرا بالشعراء؛ فهي على العكس تؤمن بالشعر إماناً متحمساً 
جعلها تنتظر منه أن يحقق المعجزات في سبيل إنقاذ هذه الأمة الي تعير 
اليوم مرحلة متأزمة من حياتما . على ان سلامة النية لا تملك ان تعصم 
من الاندفاع العاطفي” الذي نلمس آثاره في هذه الدعوة » ولذلك بات 
على الشعر المعاصر أن يواجه الموقن ويتخذ إزاءه قراراً . 

وأول ما يؤخذ على هذه الدعوة الي تذهب الى أن الشعر يحب أن 
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يكون «اجماعياً ) ؛ انها تتسلح بمجموعة من التعابير المبهمة الي لا نحاول 
تحديدها من نحو قولحم « الأبراج العاجية » و ١‏ المتهربون من الواقع » 
و ١‏ الأدب الشعبي » و «الشعراء الذاتيتون» . وقد أددى تداول جاهير 
الكتاب لهذه الألفاظ الى اضطراب شديد في مدلولاتها وأكسبها من السطحية 
ما مجعل الناقد المثقف يتحرج من استعاها محاولا” صياغة تعاببر جديدة 
تؤدي معانيها الفنية والنظرية . أما العاطفية الي يتصف لبا كثير من المقالات 
الي تؤيد الدعوة » فهي تجعلها غالبا خلواً من الرصانة الفكرية الي تتسم 
با الدعوات الفنية والمذاهب الفلسفية . ويبدو لنا ان الدعوة قد نسيت 
حتّى الآن الها دعوة في مجال فنّي » فهي تتحدةث عن كل شيء آخر 
غير الشعر مع امها موجهة الى الشعراء . ومن المؤكد اما لم تقف بعد 
لتفكر في أسس نظرية تخطها وتضمن بها لأنباعها من ناشئي الشعراء ما 
يقيهم التخبط وهم ينظمون قصائدهم وفقها » ولم تتساءل بعد عن المدلول 
الشعري” لمذه « الاجماعية » الي تنادي مأ : أهي منهج ينقي به الشاعر 
. النائبىء العثرات الضخمة التي تنتظره في مسالك القصيدة الوعرة ؟ أهي 
#طيط يدله على هيكل القصيدة ويعينه على بنائه ؟ أهي نحديد للموضوع؟ 
كل هذه أسئلة تستهين مها الدعوة » ذالجهة الشعرية من الشعر المعاصر هي 
آخر ما تم له وكأنها دعوة ني مجال اجمّاعي منفصل انفصالا” تام عن 
الشعر الذي تطبق عليه . 

والدعوة بصورتها الحالية تحتمل نقداً شديداً من جهاتها كلها : فنياً 
وإنسانياً ووطنياً وجالياً . وأبرز مواطن الضعف فيها الها ا قلنا ‏ 
لا ترتكز الى أسس فتّية » شعرية » ولم محاول كاتب واحد يعد أن 
محددها من وجهتها النظرية . على أن في صيحائما المتتابعة ما ممكن أن 
لع أسساً مبهمة تريد تشييدها » وي حدود هذه الأسس ا أن 
ندرسها ونناقش موقفها من الشعر إجالا” . 

أما من الوجهة الفنية » فيبدو لنا أن" الدعوة حين تلح" على ان الشعر 
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يحب أن يكون اجتّاعيآ » إنما تتناول ١‏ الموضوع» وتجعله الغاية الوحيدة 
المقصودة في كل شعر . فهي لا - سائر مقومات القصيدة كالبناء 
وال ميكل والصور والانفعال والموسيقى والفكرة والمعاني الظاهرة والحفية » 
وإنما تقصر عنايتها على موضوع القصيدة وكأنه العنصر الوحيد الذي 
يكواما . وهذا مخالف لمفاهم الشعر البدبية » فلعل الموضوع في نظر النقد 
الأدبي أتفه مقومات الشعر وأقلها استحقاقاً للدراسة المنفصلة » وذلك لأن 
كل موضوع يصلح للشعر سواء أدار حول مشاكلنا القومية أو حول شجرة 
توت أو معركة سباب في شارع ضيق » فالمهم على كل حال هو اسلوب 
الشاعر ني معالجة الموضوع » ولذلك نجد الموضوع عينه ميا أو مغمى 
عليه عند شاعر » حيآً ينبض بالجال المنفعل عند شاعر ثان . ومن هذا 
يبدو أن الدعوة تلح" على العنصر الوحيد الذي ليس شعرياً في القصيدة . 

ولا تقتصر الدعوة على عزل الموضوع عن سائر عناصر القصيدة » 
وتضخم قيمته الفنية هذا التضخم الذي لا يشفع له شيء » وانما نمضي 
ىيْ طغيانها الحسن النية » فتأبى إلا أن تحدد مجال هذا الموضوع تحديداً 
صارماً . فكل شعور لا يتعلق بالوطنية بأضيق معانيها يفوز لدما بنعوت 
عاطفية جارفة لا يصد اندفاعها شيء. وهكذا نجدها لا تكتفي مهدم سائر 
معالم القصيدة » وانما تهدف أيضاً الى أن تنحك حى في العنصر الوحيد 
الذي أبقته وهو الموضوع . فهي تحمل سيفاً بتاراً وتقف مترصدة » فما 
تكاد تعثر على انفعال خصب يستجيب لخال وردة » أو حب ساذج أو 
شعور بأزمة نفسية يعانيها فرد إنسان » حى تضرب ضربتها في عنف 
وقسوة ونحكم على القصيدة بالتفاهة . وقد قرأنا في الصحف العربية مقالات 
عجيبة في النقد تصفق لكل قصيدة اجماعية حى إذا كانت من وجهة 
نظر الفن” والنقد لا تستأهل أن تسمى شعراً » ولو أراد النقد أن يتصدى 
لها لانبارت انمبياراً فاجعاً . وهذا كله جناية الموضوع على الناقد . 

وإذا فحصنا الدعوة من الوجهة الاجماعية وجدناها في صيمها تنزع 


يض 


الى أن تجرد الشعر من العواطف الانسانية . ذلك ان أشد سسخطها واستتكارها 
ينهال على ما تسميه - دون أن توضح مقصدها - ١‏ المشاعر الذاتية » 
و «الرب من الواقع ) و ١الانعزالية‏ » ولو فحصنا هذه التعاببر لوجدناها 
تنتهي كلها الى أن تنكر أن يكون شعور الفرد العادي” من الناس موضوعاً 
للشعر » فهو لكي يستحق أن تدور حوله قصيدة ‏ ينبغي أن يكون 
عملاتاً بلا مشاعر : فلا حب الأزهار » ولا بضيع وقته في مراقبة مغرب ' 
الشمس على حقول الحنطة » ثم انه لا يتألم لحمومه الخاصة » وهو يؤمن 
بأن الاسماع الى الموسيقى في هذه الظروف العصيبة إنما هو خيانة وطنية» 
ونحو هذا .. وليس أشد تناقضاً من هذا . فكأن الدعوة عندما أرادت 
أن تدعو الى الواقعية ابتعدت عن الواقع ابتعاداً عجيباً » وأسلمت نفسها 
الى اعتقادات نظرية لا علاقة لا بالحياة . 

وما هذا الواقع الذي تدعو اليه ؟ أليس هو حياة الناس ؟ الناس 
الذين لا يمر" عليهم يوم دون أن يتألموا ويضحكوا لأسباب تخصهم فرديآء 
ويعيشون مفكرين في عواطفهم وآمالهم وهمومهم » وتشغلهم قضايا حياتهم 
الخاصة بكل ما فيها من ذكريات وحماسات ومشاكل نفسية وصداقات 
وأفكار . وأي لون من الشعر يستطيع أن يعبر عن هذه الحياة الواقعية 
الانسائية ؟ أهو الشعر الساذج المنفعل بالععر ات والبسمات أم هو الشعر 
الاجماعي الذي يقف موقف الوعظ والحطابة ؟ 

5 اننا حين نسلّط الضوء على قولهم «انعزالي”» نجدنا إزاء لفظ من 
تلك الألفاظ الي وسّع الاستعال معناها أو لعله ضِيّقه حبى فقد دقلته . 
فالدعوة حين تستعمل هذا اللفظ في مجال النقد الأدبي” تنسى ان المجتمع 
إنما يرك طابعه على الفرد إجباراً لا اختياراً بحيث تصبح السمة الاجماعية 
وسماً طاغيا لا بملك الفرد أن ينجو منه حتى إذا لاذ بأشد أنواع «الانعزال». 
فحسب الانسان أن تكون انطباعاته البصرية والسمعية والذهنية قد تكونت 
كلها في مجتمع بعينه » لكي يكون واحداً من أفراد هذا المجتمع لا يستطيع 


ليلذ 


التهرب من طابعه العام . ومثل هذا الفرد لا بد أن عثل المجتمع سواء 
أأراد أم لم يرد . وعلى هذا تصبح الاجماعية ع لع لا تشبه الثوب 
الذي يستطيع المرء أن مخلعه متّى شاء . الها شيء ينطيع في الدم والفكر 
والأعصاب . وهذا شيء يلوح ان الدعوة تغفل عنه عندما تتحدث في 
احتقار عن أولثئك ١‏ الانعزاليين الذاتيين الذين لا عثلاون جتمعهم ») . 


ألا يدل" هذا على ان الدعوة لا تستند الى الواقع وائما تشيد لنفسها 
: دعائم من هواء في فراغ خيالي ؟ ذلك اما تغرم بالمجتمم فتحمل تصناحا 
لتبحث عنه في ضوء النهار . وبدلاة من أن تتذكر انه كيان معنوي لا 
وجود له إلا على صورة أفراد من الناسءنجدها تجلس على كرمي مريح 
وتتخيل له صورا مثالية منمقة » ثم تطلب الى الأفراد أن « ينضغطوا» في 
إطارات هذه الصور . وهذا منطق معكوس . فا هذا المجتمع ؟ انه تحن .. 
أنا وأنت أمبا القارىء وجيراننا وأصدقاؤنا وبنو عمنا . وكلنا تمثله : الشاذ 
منا والذكي والغي والموهوب . ولكن دعاة الاجماعية لا يصدقون هذا 
فهم لا يدرسون بيثتنا مستدلّين عليها بإنتاج شعرائها وأدبائها وإنما يريدون 
أن بملوا على القعراء والادياء أدبا عثل البيغة » وهذا ألطف التناقضات. 


هذا الموقن الذي تقفه الدعوة يؤدي بنا الى خسارة اجماعية وأدبية 
كبيرة » فأنصار الدعوة ينشغلون بابتداع الصور الحيالية لما يجب أن يكون 
عليه الكائن الاجماعي النموذجي” » تاركين الواقع يرقد خلال ذلك منسياً. 
وهكذا نجدهم علأون الصحف خخطبا دون أن حاولوا استخلاص المبى 
الاجماعي الذي دك عليه اتجاه هؤلاء الشعراء . وهل من المعقول أن يتجه 
جيل كامل من الشعراء الى اتجاه بعيته دون أن تكون هنالك أسباب بيثية 
وتارئخية موجبة ؟ ان الأدب ليس تفاحة مسحورة تنبت في الحواء وإنما 
هو تمرة على شجرة تتصل” يتربة ومحيط مها مناخ » وهذا هو المعنى الذي 
ينساه دعاة الواقعية المزعومة (صوتلوءخ - ملوسءة©6) . 


ل 


ن واجهتها الوطنية . فماذا سنجد ؟ هنا أيضاً ستجبهنا 
أسس منهارة لا تستطيع أن تثبت للفحص طويلاة . والحسق ان العنصر 
الوطي قائم » لو فكرنا » على فهم للوطنية يضق معناها تضييقاً شديداً . 
فالدعوة عندما تؤكد ان انصراف الشاعر المعاصر الى تصوير عواطفضه 
الخاصة يدل على نقص في حسه الوطبي” - والدعوة تستعمل ألفاظاً أعنف 
غالياً ‏ إنما تفترض ضمناً ثلائة مضمونات غريبة تستوقف النظر.وستنحاول 
أن نتاقشها هنا . 

أول هذه المضمونات ان الدعوة تفصل فصلا" قاطعاً بين دائرة «المواطن) 
الصالح ودائرة «الانسان)» . فلكي يكون المرء مواطا مالا في نظرها 
ينبغي له أولا” أن يتخلص من إنسانيته » فلا بحب" قوس قزح » ولا 
ينفعل لمنظر الحصاد » ولا تطربه أغاني المامة بين النخيل في ظهيرة 
بغدادية » ولا تمتعه مسرات الصداقة الساذجة » وذكريات نزهة عائليبة 
مرحة على رمال جزيرة . فكل هذا إذا تغبى به الشاعر ٠»‏ إثما يثبت 
« سلبيته » في نظر الدعوة . 

وما يمكن أن يقال في نقد هذا الرأي أن نسأل أنصار الدعوة أنفسهم 
ان كانوا في حياتهم اليومية لا يصرفون أكثر وقتهم ني العواطف العائلية 
والحديث عن قضايا حياتهم الواقعية والتنكيت والجدل والغناء والغضب 
والمزاح والانفعال ؟ وما دمنا لا نستطيع أن نحم على إنسان يفعل هذا 
بنقص الحس الوطي »© فلاذا نعامل الشاعر معاملة أخرى » وما دامت 
الحياة الانسانية لا تناقض الحياة الوطنية » فإن من غير المعقول أن حم 
على شاعر بنقص المجس الوطي لمجرد انصرافه الى تصوير الجانب الانساني 
من حياته الي يشاركه فيها الناس جميعاً . 

وأما ثاني المضمونات الغريبة الي تفي خخلف هذا الحم الذي تسوقه 
الدعوة » فهو ينتهي بنا الى الحكم بأن « الوطنية » معبى مرادف للكفاح 
السياسي »وهذا عخالف للمعنى الحقيقي للوطنية » معنى حب الوطن العربي 


.م 


ولندرس الدعوة ل 


وحسب . أما الكفاح السياسي” فهو وظيفة النخبة المثقفة من القادة والزعماء 
والاختصاصيين في كل أمة . ويبدو أن الدعوة تتغافل عن حقيقة أخرى 
مهمّة هي أن الوظيفة العظمى للملايين من المواطنين ني كل بلد هي إعالة 
أسرهم وتحسين أحواهم الاجماعية وتبذيب أبنائهم وانصرافهم انصرافاً 
مخلصاً الى أعبالهم الي تؤهلهم لها امكانياتهم العقاية والجسمية» فليس عملهم 
هذا بأقل قداسة ومكانة من عمل السياسي المناضل والزعم الموجه . وقد 
تكون الدعوة الى أن يرك الفرد العربي حياته الانسانية ويشتغل بالكفاح 
السيابي دعوة خطرة تسبيء الى أمتنا الفتية الي نحتاج احتياجاً شديداً الى 
أبناء مثقفين مدريين ينصرفون الى أعمالهم الي محسنونمها : الفلاح الى حقله؛ 
والعامل الى آلته ٠‏ والمعلم الى تلاميذه » والميكانيكي الى أجهزته» والنحات 
الى تمائيله » والشاعر الى قصائده . أما الكفاح السياسي فهو عمل أناس 
ش ختصين هم من ثقافتهم ودراستهم وظر وفهم ما مبيؤهم لهذا العمل المعقد. 

أما ثالث المضمونات » فهو الك بأن الشعر لا ملك قيمة ذاتية في 
المجتمع » وإنما هو واسطة لغايات أخرى . وهذا حك يتجاهل القم الحيوية 
التي بملكها الفن في حياتنا الانسانية بمعزل عن موضوعه . وأول هذه القم 
ان الفن” شحذ لملكات معينة في الانسان لا يعقل ان الطبيعة كانت عابثة 
عندما أوجدتمها . وثانيها ما يراه الفيلسوف الفرنسي «جان ماري غويو» 
لولآ10 © .1.181 من أن يُ الفنون كلها وسيلة لإنفاق الفائنض من الطاقة 
الانسائية الذي لا بد" له أن ينفق» فإذا قضى المجتمع على الفن أدى ذلك 
الى أن تختزن طاقة متفجرة في الذهن الانساني دون أن تجد متفذء وهذا 
لا بده أن يؤدي الى نوع من فقدان التوازن بين الحياتين الحركية والنفسية» 
وهو أمر مضر بالحياة الانسانية . 

وحى إذا أردنا أن ذعتير المن لعبآً مجحرداً كا يرى «كانت» و«سبنسره» 
فسرعان ما ينصرنا المذهب التجريي الذي يقول بأن اللعب ضرورة 
بايولوجية » فا يلوح لوآ خالصا إنما هو في الحقيقة حاجة إنسانية متأصلة 


تلن 


لا بد من اشباعها . وهذه هى الفائدة الانسانية الشعر » وهى فائدة نجعل 
اههام الدعوة بالملوضوع أمرآ ل داعي اليه » فالشاعر يؤدي الى المجتمع 
الانساني خدمة جسيمة حبى وهو «يلهو » بالتعببر عن سروره عراقبة 
القمر وهو مر" عير السماء . 

وإذا استشرنا أنصار مذهب التطو'ر وجدنا فائدة الشعر تمتد حبى تشمل 
جهة جديدة مما تقدمه من متعة جاليه كالمتعة الى نجدها المرء في شقشقة 
العاف 2 الفجر وهدير الشلالات وألوان ضكر ر. فهذه أشياء لا 
شق عنها الانسانية » لأنمها بها تدم من لذة عاطفية تعين على تطلور 
الحواس الجوالية عند الانسان وتساعده على النمو” العاطفي” . والواجب الأعظم 
لاشاعر الوطي ان يرهف مشاعر مواطنيه ويصقل أحاسيسهم الوالية ويدفع 
مهم نحو مستقبل انساني” أرفع وأعمق . 

وني ختام هذا النقد العاجل للدعوة الاجمّاعية نستطيع أن نقول ان 
الدعوة تتناسى تناسياً تاماً ان آداب الأثم لا تستجيب للدعوات الحارجية » 
وإنها تنبع من تأثرها غير الواعي بالتيارات المتداخلة الي تكمن وراء الحياة 
اليومية وتنحدر من ظروفها التارممية وملابسات حيام! النفسية عبر العصور . 
ولم يرو التاريخ أن أدب أمة من الأمم قد غير اتجاهاته وفق دعوة عامدة 
نادت لها الصحافة . ومن أعجب العجب أن يقف الذين يزاولون النقد 
هذا الموقف الواعظ بدلا من أن يستخلصوا القم الي يرتكز اليها شعرنا 
المعاصر الذي هو دائا شعر اجماعى انتجته تربتنا . وقد لا فى على 
الدعاة ان الموقف الوعظي ينطوي عل تجاهل تام لقيحة المناضر. اللاشعورية 
في كل أدبا ء» وهي عناصر ضرورية مصاحبة الإبداع والأصالة والاكمال 
ومن دونها لا يكون الأدب أدبا . فهاذا سينتهي اليه الشعر العربي ان 
قدآر لدعوة الاجمّاعية أن تنجح ؟ لا شك في أنه سيصبح نمطا واحداً 
مصطنعاً لا علك الشاعر أن محيد عنه ء وفي هذا سيلقى الشعر مصيره . 


حكن 


وإذا مات الشعر فكيف سيتاحله أن يكون عامل خير في حياتنا العربية ؟ 
هذا هو المحذور الذي ينساه دعاة الاجماعية في اندفاعهم العاطفي . وان 
أعظم ما شاه أن تؤدي بنا دعوتهم الى أن نخسر أصالة شعرنا دون أن 
ننجح في أن نفيد الأمة العربية . 

ألا تصبح الدعوة الى اجماعية الشعر بهذا دعوة هدم ساذجة ينبغي أن 
نجند قوانا الذهنية كلها في كبح اندفاعها ورد سذاجتها المستيدة عن الشعر 
العربي ؟ ش ش 


.م 


الفَضلُ الكَابى 


لقم الث 


لعل كل متتبع للشعر المعاصر يتذكر تلك المتافة المتحشرجة الخصبة 
ابي أرسلها أن القاسم الشابى وهو بنازع قي أيام احتضاره الأخر 
جف سحر الحياة يا قلبي ااباكي 
فهيا نجرب الموت هيا' 
فهذا بدت يلفت النظار عا يتخذه من موقف جاه الموت الف الموقف 
العتاد للمحتضرين » فهو بدلا من أن يعرض استسلام الشاعر لهذا الفناء 
الذي لا بد منه » يصوره لنا وكأنه يقبل عليه باختياره قُِ لمفة وشوق . 
ولفظة «نجرب » حميقة الدلالة هنا لما تتضمنه من إبجابية وقوة » وذلك 
لأن التجربة فعالية ارادية يقوم سما الإنسان واعياً » وهي هذا تختلف 
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تين 


اختلافاً جوهرياً عن الموت الذي هو استسلام سالب لا مفر منه لعوامل 
الانحلال والسكون . فإذا كان أبو القاسم قد سمى رحلته الى هذا العام 
« تجربة » فهو انما يضع أبدينا مبذه اللفظة على موقفه من الموتء وبالتالي 
على موقفه من الحياة . 
وقد كانت نجرية الموت تملك بالنسبة للشابى كل ما تملكه التجارب 

الحيوية من متعة مبهمة وغموض مغر » وني وسعنا أن نتثبت من هذا 
عمراجعة قصائده حيث نجده يذكر الموت عندما يتحدث عن الجال والحياة 
والشباب والأمل والربيع . وتموذج هذا قوله في قصيدة «نحت الغصون» . 

فلمن كنت تنشدين ؟ فقالت : 

للضياء .البنفسجي” الحزين 

للشباب السكران ٠‏ للأمل المعبود » 

لأس » للأسى للمنون ' 


فقد جمع في البيت الثاني الشباب والأمل واليأس والأسى و (الموت) 
في سياق واحد هو سياق الغناء والسكر بالحياة الكاملة الي لا يم جالهفا 
في نظر الشابي إلا باجماع الفرح والألم والاركة والسكون فيها . وهذا 
هو التفسير ا يلوح غريياً من ان الشاعر جعل حبيبته تذكر الموت يي 
اللحظة الى اكتملت فيها سعادتهاء ذلك انه كان يؤمن بأن الحياة العميقة 
الكاملة لا تصل قتها من الإدراك والوعي حبى تندغم بالموت ٠‏ وتفهمه 
فها جاليآً خالصاً . وقد كان جزء من جال حبيبته الها تشاركه هذا 
الامان » كا كان الاعتقاد عينه هو الذي قوى ( برومشيوس )"' على 
اختال ]آنه اللنسية الزهييسة: + ولذللة جملة الافر ‏ يرى فى اكننوث 
)0 ذوياناً قُ فجر الال ١)‏ . 


. و المصدرالسابق‎ ١ 


؟٠١‎  اياضق‎ 


ان مظاهر عشق الشابي للموت تنتشر عير شعره » هناك مثلا” هذه 
اللوحة الباذخة الي يرسمها موته في قصيدة ( الني المجهرل » : 
ثم » نحت الصنوير الناضر الحلو » 
خط السيول حفرة رمسبي 
وتظل” الطيور تلغو على قيري 
ويل_دو النسم فوقي همس 
وتظضل الفصول مشي حوالي” 
كا كن في غضارة أمس ١‏ 


قُ هذه الأأبيات نحلو لجرية الموت من أ رارة الر هيبة » فالشابى يذ كرها 
5 هدوء حالم ع وكأنها ستقوده الى عوالم خفية مسحورة يشتاق الى ان 
يجوما 3 وهذا عن ما نستطيع استخلاصه من القصيدة المشهورة ) الصباح 
الحديد ) ” فالأبيات الأخيرة فيها تذكرنا محرارة الفر حة الي م نبثق في قلب 
غلام حالم يعبد البحر ©» وقد أتبح له أخيراً أن لبحدر قُ سفيئة شراعية 
بيضاء ذات صباح دافى ع ربيعي الشمس . 


هذا الموقف الذي يقفه شاعرنا من الموت يعيد الى الذاكرة موقف 
الشاعر الانكليزي المبدع جون كيتس وندعءة مطهق) الذي يمكن أن نسميه 
شاعر الموت المفتون الأكير ٠‏ فهو يقول في احدى قصائده : ١‏ الشعر 
والمجد والهال أشياء عميقة حقاً . ولكن الموت أعمق . الموت مكافأة: 
الحياة الكبرى 0" . وبهتف في قصيدة مشهورة « كنت نصف عاشق 


للموت المريح » وناديته بأسماء عذبة في أناشيد عديدة » . ثم يضيف 
بين : «١‏ الآن يبدو لي أكثر من أي وقت آخر ان من الحصوبة أن 


. و المصدر السابق‎ ١ 
تصيدة كيعس 7 غظطهنهمة طوسما 1 فنك برطلا‎ + 


م 


أموت ع' . ويدل” كيتس على جنونه بالموت حتى دون أن يتحدث عنه 
حديثاً مباشراً » ويكفي أن نشير مثلا الى قوله في إحدى مطولاته «كان 
هناله موت حي في كل انبجاسة من النغم »' . ذلك انه يصف هنا 
الموت بالحياة دون أن يلوح له هذا متناقضاً على الاطلاق . والحق اننا 
نشعر ان الألفاظ « أموت . موت . ميّت» كانت تسكر حس كيتس 
وتبدو له متفجرة بالجهال كما يلوح من هذه العبارات الي نقتطفها من 


قعائده : 


« مولد أزهار غير منظورة وحيالها ومونها في سكينة عميقة »" 

د قال هذا وخطا مخفة » في لون من المرح المملوء بالموت ,»؛ 
« انها تعيش مع الال » الجال الذي يحب أن يموت”, 

الى بعض الأرواح المنفردة الي استطاعت أن تبعتر شباها ني 
الغناء وتموت م5 


ونمة شاعر ثالث وةئ الموقف عينه من الموت » هو محمد الهمشري 
( ذلك الشاعر الموهوب الذي كان موته خصارة شعرية كبيرة للأدب 
العربي الحديث ) . ان احساس هذا الشاعر بالموت أكثر زا منه عند 
الشايسي مثلا” » حتى يكاد يقرب من كيتس ء وكأن أي حادث يرتبط 
بإحساسه لا يد أ يذكره بالموت » وهكذا نجد ان سعادته بالرجوع الى 


قصيدة كيتس متمعمناطعةة ه 20 عل0 

؟ قصيدة كيتس المطولة 139865108 الكتاب الثاني . 

م القصيدة المطولة 08فم415ه8 الكتاب الأول - الأغنية الموجهة إلى هه , 
ع الهتزقهظ ‏ الكعاب الر ابع : 


م 


ه قصيدة كيعس لإآمطءمهداء34 مغ 006 
* قصيدة كيتس نا ناك تناك 


قريته في قصيدة «العودة»' تعيد الى ذهنه ذكرى القمة العليا لاحياة » 
تلك القمة الي يبلغها الانسان بالموت : 

أموت قرير العين فيك منعما 

مخدارني نفح من المرج عاطر 

ويلحفي هذا البنفسج ولتكن 

مسارح” عيني الرأسى والمخاضر” 

وآخر ما اصغي اليه من الصدى 

خريرك يفبى وهو بي الموت سائر 


ولعل” هذه الأبيات تذكرنا باللوحة الجميلة التي رسمها أبو القساسم 
لقره » فهنا نجد العطر والبنفسج وخرير الماء وشاعراً عوت سكران 
بالجهال مخدراً بالعبير . هذه العذوبة الي بجدها الشاءر في تذكر ماعة 
الموت تعيد الى الذاكرة قول كيتس في احدى رسائله الى خطيبته «فانى) : 
٠‏ هناك أمران خصبا الجال أحلم مهما : حبك وساعة موتي » . والهمشري 
لا يقل" عن كيتسن توا بالفناء » حبى انه نظم ملحمة كاملة سماها 
« شاطىء الأغراف »' وتحدث فيها عن رحلته الأولى بعد الموت نحو 
الحياة الأخرى . والقصيدة تكاد تكون أغنية حب موجهة الى الموت لا 
أثر فيها للحسرة ولا للذكرى » وكأن الشاعر بيلتذ بكل لحظة من لدظات 
موته ان صح التعببر . 

أما الشاعر الانكليزي روبرت بروك وزاوم:8 جبعمسج الذي مات قتيلا” 
في الحرب العظمى ٠»‏ فإن حبه للموت لم يكن حب عشق كحب الشابي 
وكيتس ولمهمشري » وإثما كان حب صداقة . كان خالياً من تلك الحدة 
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الحسينة الي لمسئاها في شعر زملائه . وسبب هذا ء في رأينا » أن بروك 
لا يرى في الموت غرابة تجعله يبالغ بي حبه ٠‏ وانما هو شيء اعتيادي له 
ما للحياة من جال وفيه ما فيها من ازعاج لا أكثر . 

وقد ترك هذا الموقف أثره في شعر بروك الذي يتجه اتجاهً مختلف 
عن الجاهات الثلائة الآخرين . فهو مثلا” يتحدث في احدى قصائده عن 
« شاعر » ميست لقي حبيبته في جهمء فراحا يركضان عير شوارع الجحم 
سروراً باللقاء .. ثم اكتشئف فجأة ان عينيها فارغتان » وأحس ٠‏ مكان 
شفتيها القدمتين » برودة ثلجية . وأدرك أخيراً أنهما ميتان كلاهما' . 
وي هدوء تام يتخيل بروك يي قصيدة أخرى » موت حبييته والطقوس 
الرومانية الي ستقيمها أسرتها عند دفنها '. ولا بد لنا أن ننبّه هنا ان هذا 
الموقف ملو كلياً من رغبة الإيذاء اللي تدفع أحياناً بإنسان مهجور الى 
أن يتخيل موت هاجره تشفياً أو إغاظة . فبروك يصف موت الفتاة لمجرد 
اللذة الى بحدها قُ وصف الحادث بصفته الانساقة . والموت عنده حدث 
عتيادي لا يستدعي الجنون . وهذا أمر مجعل استعاله للانتقام والتشفي 
ضرباً من العبث المستحيل. وني قصيدة ثالثة يتخيل بروك نفسه وقد مات » 
ولا يصحب تخيله هذا أي” حزن » وإنما مقصد القصيدة أن نصف رعشة 
مفاجئة تسري بين الزملاء الموتى ويدرك الشاعر متها ان حبيبته قد ماتت 
ووافت عالم العدم ” 

ألا يبدو من هذا كله إن الموت عند بروك يتجرد من فكرته المخيفة 
المحزنة تجرتداً كاملا" فلا تبقى منه إلا الحقيقة العارية ؟ وهذا يجعل موقفه 


. قصيدة 1076 284688 82620 لروبرت بروك‎ ١ 
؟ قصيدة بروك #نلهتوطسسك ومطلعها‎ 
النط اسه #املامط عط للناة جو عطء  يوستود‎ 
: م تصيدة 6908869 ومطلعها‎ 
.5ن 1 مجمأعط هده! ,عم 0ه للثك طنمعل .! ذه‎ 


ان 


منه مختافاً عن الموقف اللمألوف بين الناس . فهؤلاء مجعلونه خائمة بِيما يراه 
بروك في أكثر الأحيان بداية 53 لإمكانيات مددة .. ركذا سيد الا 
ذاكر تنا قصيدة كيتس (هايريون وونععمرة1) وفيها نجد ( أبولو ) الإله 
الجديد لا" يبلغ مر تبة الالوهية إلا يعد أن مرت (مثئنا منص عنذ) ومهذا 


يكون الموت خطوة نحو الحياة الكرى . 


بعد هذا الاستعراض السر يع لظاهر الولع بالملوت في شعر الطهمشري 
والشابي وكيتس ويروك .. سنحاول أن نتساءل عن العلاقة الممكنة بن 
هذا الولع الغريب بالموت » والوفاة المبكرة الي أردت الشعراء المذكورين 
وهم في غضارة الشباب قبل الثلائين . ولعل بعض السر يكمن -- في 
حالة كيتس والشابي في مرض السل الذي ماتا به في سن السادسة 
والعشرين » فالمعروف ان هذا داء عاطفي تصحبه أعراض من المساسية 
والعذوبة وحددّة الانفعال' غير أن الحمشري وبروك قد ماتا فجأة لأسباب 
عارضة » فتوفي الأول في عللة جراحة «بنيطة ايها لدان القتودية' .+ 
ومات الثانى قتيلاة خلال الحرب » وهذا يبعد أن يكون المرض هو السبب' 
في حب الموت . فياذا » اذن » تعلل هذه الظاهرة الغريبة ؟ ولم كان 
هذا الحب” الحصب للموت عند شعراء ماتوا في ريعان شباهم ؟ أكان 
الغرام يتصل بالوفاة المبكرة عن طريق الإحاء على وجه ما ؟ أم كان 
نتيجة لإدراك غامض للموت المبكر الذي ينتظر في زاوية من زوايا المستقبل 
القريب ؟ِ 


١‏ حين كتبت هذا الفصل سنة ١9+‏ كان الشائع في الوسط الأدبي أن الشابي قد مات يمرض السل 
الر وي . والظاهر الآن » من الدراسات الأحدث في تونس » يلد الشاعر » أن هر ضه كان 
ضعف القلب » وانه لازمه منذ يفاعة سنه . وقد آثرت أن أترك هذا البحث كا نشر دون تعديل 


مع الاحتراز يبهذ الحاشية . 


لضن 


لكي نصل إلى أجوبة هذه الأسئلة نلاحظ أن بين الشعراء الأربعة صفة 
مشتركة علكونها جميعاً على شيء من التفاوت » هي حدة الإحساس أو 
القدرة على الانفعال العنيف . وهذه صفة لا عملكها المتوسطون من الناس» 
ولعل” هذا من حسن حظ” الانسانية . ذلك ان الانفعال إسراف بي الطاقة 
لا ترضاه الطبيعة . والحق ان الطبيعة تمقت الاسراف في الجهات كلها 
وتعمل جاهدة على رد الحياة البشرية الى الاعتدال الذي يضمن لها اليقاء. 


ومن السهل أن نمثل لهذا الاسراف ني الانفعال بالاشارة الى قصيدة 
د العاشق الأكر » (وبم1 ؛ومءرن 86م ليروك . وقد عد فيها الأشياء 
الي أحبتها حا شديداً . على كثرتها . وسنعجب حين يدها تشمل ١‏ 
الصحون البيضاء والأكواب:والغبار » والسطوح المبللة تحت ضوء الطريق» 
وأقواس قزح : ودخان اللحشب المحترق » وقطرات المطر المختبئفة في 
الأزهار الدافئة » ونعومة الأغطية » وخخشونة الشفوف » والغيوم » والجهال 
اللاعاطفي” الذي تملكه آلة ضخمة ورائحة الثياب القدممة » والألم الجسمي” 
وهو يتحول الى الهدوء » والنوم والأماكن العالية وأشجار اللنوظ : 
وأشياء أخرى كثيرة غير هذه . وهي أشياء منحها الشاعر كثيراً من 
الانفعال الذي مخزنه سواه من الناس للأحداث الكبيرة ة في الحياة 5 
الوك يدرك في أعماقه ان هذا التبذير في الاحساس مضر محياته » ومن 
9 يبتعد عنه وحرص على الاقتصاد في العاطفة . 


وني حالة الممشري تجبهنا تلك الحدة العاطفية الي نلمسها في الصلاة 
الملتهبة الي أرسلها الى حبيبته « جتا» في عالمها اللامنظور ' وتلوح لنا في 
وضوح ونحن نقرأ قصيدته البديعة في « النارئجة الذابلة »' وكلا « جتا, 


. ١١7 الروائع لشعراء الحيل . قصيدة « إلى جتا الفاتنة » ص‎ ١ 
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نلض 


و «النارنئجة » رمال" منهارة لا يقبم عليها الانسان المتوسط الحكم سعادته؛ 
فالأولى وهم مطلق والثانية محرد شجرة فانية . 

وقد كانت انفعالية الشابى أكير اتساعاً من انفعالية ال همشري حبى كانت 
التواطك: غيدة رظن تاهغ » فعاش الشاعر يلهث وأتعبه الشعر حبى 
قتله . ان الشعر قد كان هو السل الأكير بي حياة هذا الشاعر المشتعل» 
ومن أجله عاش يتعذب بكل جال عر به » وان كان عذابه لذيذاً . 

أما كيتس فنحن تحتاج الى أن نقف عنده وقفة أطول » فقد كان 
الانفعال ٠‏ بالنسبة اليه » هو الموضوع وهو غاية الحياة كلها . وهذا 
خالف الموقف الشائع الذي لا يرى ني العواطف إلا عرضاً يصاحب الأحداث 
ويستحسن الانسان المتوسط أن يتجنبه جهد الامكان . ويكفي » لكي نشير 
الى المكانة العميقة الى نحتلها الانفعال من حياة كيتس ٠»‏ أن نقتطف بيتن 
رائعين وردا في احدى قصائده . قال : ١‏ 

د أواه » هل وجد قط ذلك الانسان 
المنفرد الذي أحب” وم تقتله الموسيقى ؟ ١‏ 

ان المضمون الفكري الذي تنطوي عليه هذه الصرخة العاطفية الغنية 
بالمعاني هو ان اجّاع الاتفراد والحب والموسيقى في حياة أي انسان كفيل 
بأن يثير انفعاله الى درجة قاتلة . غير أن كيتس كان يتحدث عن نفسهء 
وقد كان يدرك في مرارة ان الموسيقى لم تقتل من الناس كثيرين غيره . 

والحق ان كيتس قد كان تملك قدرة خارقة على الانفعال يندر مثيلها 
حى نين الشعراءة والقنانن الكبار وكانه عان حتجها كانه كله :الى أن 
مرق لكون شاعرا عفن” . ان ألفاظه تنبجس بالعواطف الغزيرة 
والاحساسات الحادة حنى يكاد القارىء المرهف المتذوق لا يقوى على أن 


. قصيدة كيتس 8هنتط3ز40م8 الكعاب الثاني‎ ١ 


بحنضن 


يقرأ كثراً من شعره في جلسة واحدة . وقد عالج كيتس قضية الانفعال 
في أساليب مختلفة في شعره » على نطاق عام حيناآً » تفصيلي حيناً آخر . 
وأول ما يلفت نظرنا ان شخصياته في القصائد القصصية كانت كلها 
شخصيات مرهفة الحساسية تذهب في القدرة على الانفعال المر كز الى حدود 
بعيدة تكاد تصبح شاذة . وهكذا نجد ان ( بورفيرو ومادلين )' 
و (لاميا وليسيوس )" و (اندمميون وسيئثيا )" و ( سائرن »* وغيرهم 
كانوا كلهم متوحشين في حبهم وكرههم وسخطهم ورضاهم ٠‏ وقلا 
كانوا يعرفون الوسط . انهم أناس يعيشون بعواطفهم ويأكلون قلومم . 

وهكذا نحد اندمميون ‏ ني القصيدة الوحشية الال الي حمل اسمه ‏ 
يغرم بسينيثا غراماً عاصفا لا «ثيل له ويترك قلبه نآ لكل جال محيط 
به مها صغر » حتى يكاد يتعذب محبه لأشياء مثل الفراشات وزنابق الماء 
وضربات قاطع الأخشاب في غابات :ولا موس + 

أما قصيدة ( لاميا ) فهي تنتهي معانيها اللاشعورية المكتنزة الى ان 
التفكير يقضي على الحياة عندما محاول أن يقتل العاطفة : لقد كانت (لاميا) 
أفعى حولت الى فتاة جميلة بقدرة سحرية » غير ألما كانت مخلصة في 
حبها للطالب ( ليسيوس ) عاشق الشعر والفلسفة فبنت له قصراً مسحوراً 
جدرانه من الموسيقى . وي يوم الزواج » خلال دعوة صاخبة بالعطر 
والموسيقى والألوان » يتدخل ( أبولونيوس ) استاذ الفاسفة فيحدق في 
( لاميا ) نحديقة ثابتة طويلة تكشف عن حقيقتها الحيالية وبهدم الجدران 
الموسيقية للمنزل » وإذ ذاك تصرخ (لاميا) وتتلاشئى . والى هنا يكون 
الموقف غير غريب بالنسبة للقارىء فاذا في أن هدم الواقم الملموس 


١‏ بطلا قصيدة كيتس كعمعذى 5١‏ 4ه غ80 عط 
؟ بطلا قصيدة كيعس قنتهمهكة 

بطلا قصيدة #متصترلمظ 

4 شخصية بارزة في قصيدة كيتس ا 


”_ 


خيالات من هذا النوع ؟ غير أن النتيجة الي انتهى اليها ( ليسيوس ) 
هي الموضوع الحام بالنسبة لكيتس . ذلك ان ( ليسيوس ) قد مات حالاة 
عندما فقد حبيبته المسحورة » وسدى” حاول ( ابواونيوس ) انقاذه . 
وقد كان هذا سر كيتس أيضاً . 

هذه البالغة في بذل القوى النفسية لا بد أن تؤدي بالشاعر الى أن 
١‏ يستنفذ » قواه الروحية والشعورية في يضع سنن ٠‏ ثم يقف لاهثاً فجأة 
ويضطر” الى أن عوت . فالانفعالية تشبه الاحتراق » لأنها يجعمل الشاعر 
ضعيفاً إزاء مظاهر الحياة المحيطة به » فكل جال يعصف بقلبه » وكل 
اتساق ملا مشاعره بالمراسة الطافحة » وهذه حالة تصبح فيها قيمة الأشياء 
المحيطة بالشاعر أغلى من حياته نفسها . 

وهكذا كان الانفعال أول طريق الى الموت في حياة هؤلاء الشعراء » 
لأن رصيد الانسان من الطاقة العاطفية محدود مخيث إذا بالغ في صرفه انتهى 
الى «افلاس» انفعالي مبكر . وهذا الإفلاس هو الباب المؤدي الى الموت. 
ولنتخيل كيتس أو الشابي من دون انفعال . انمما ولا شك عوتان . 

ولعل هذه الحقيقة تبيح لنا أن نعتقد أن هذا الولع الذي صبّه شعر اؤنا 
على الموت كان يتضمن إدراكاً باطناآً سابقاً للخاتمة المبكرة » تسوقهم اليه 
ملاحظتهم الحفية لاتعدام التوازن بين المبذول من طاقتهم العاطفية والرصيد 
الكامل منها في كل حياة انسانية . وكأن الواحد منهم كان يشعر بأنه 
يقتل نفسه شيئاً فشيئاً حيمًا يسرف في طاقة الانفعال . 

ولا شك في ان هذا يلوح حاقة للمتوسطين من الناس وهم أغلبية 
البشر . غير أن منطق العبقرية إجالا” ينسجم مع ما سماه (نيتشه) بالرغبة 
في الفناء للتفوق على الذات . وهى رغبة غير واعية لا يد للشاعر الانفعالي 
نوا قن اظوة: مرف كيؤانه أنه لأساف أله نوكه ب ل كباله 
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يسرف لكي بموت . وهو ممح الأشياء كلها قبا جالية أعلى من القم 
الي عمنحها إياها الفرد العادي » ويؤدي هذا «المنح) الى الموت . 

ومن ثم يتكون في حياة الشاعر الانفعالي مثلث من القم زواياه اثلاث 
هى الانفعال والشعر والموت . فالشاعر نحب الانفعال لأنه يؤدي الى الشعر 
على انه يلاحظ ان الاتفعال هو الموت لآن الأول طريق عتم الى الثاني... 
ومن ثم تبدأ مرحلة من الغرام بالموت نفسه تقابسل الغرام بالشعر ححى 
تصبح الألفاظ الثلاثة في معنى واحد . انها مرحلة يندغم فيها الطريق 
بالغاية الي ينتهي اليها في وحدة متينة لا انفصام لها . 

ورما كان رأينا هذا محض «جولة , جبنا فيها جهة وحشية من جهات 
التعليل الأدبي . ولعل الموضوع محتاج الى أن نواجهه مرة أخرى . 


نين 


التإجالتَاث 


مزالق النقد المعاصر 
الناقد العربي والمسؤولية اللغوية 


نميل الأول 


ما زال النقد الأدبي ععناه الحديث فنا ناشئاً في آدابنا المعاصرة تنقصه 
الأسس الي يرتكز اليها في أحكامه ويعوزه التركيز والرصانة . فنحن ما 
زلنا نعير من حياتنا تلك الفئرة الي تتصف بالعفوية والاستغراق » وهي 
فئّرة تمر لها الآداب في أوائل يقظتها حين يكون انتاجها غير شاعر بذاته» 
فيتفجر على صورة أدب يعالج الانطباعات النفسية والذهنية والاجئاعية 
معالحة تلقائية دون أن يقف ليراجع هذا الانتاج ونحكم عليه . 

والتقد الأدبي مرحلة يبدأ فيها الأدب العفوي إحساسه بذاته على أثر 
نضجه واكهال موه وشعوره بفيض من الحيوية الناقدة الي لا بد لها أن 
تنطلق . وهو في حياة أية جاعة ممثل مرحلة اكبال ثقاني يمكن أن نسميه 
وعيآ بالذات ولهذا نجد امألوف ني آداب الأم أن يوجد الفنانون أولاة 
5 القاد . 
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وما دامت الحاجة الى النقد الأدبي قد بدأت ترز وتنضخم في آدابنا 
فليس من شك في انه على وشك عمو سريع » » فبى اقتضت الظروف ان 
يوجد لون معين من الأدب كان لا بد له أن يوجد » وأمامنا شواهد 
تار نحية كثيرة على هذا القانون . على ان هذا الفرع من فروع التأليف 
وهو يسبر على غير هدى سيضيع جهوداً كثيرة حى مدي الى الأسس 
ابي ستوجهه وتحكمه » وحتى تنشأ فيه النظريات والمذاهب والمدارس الي 
تستند الى أدبنا المحلٍ دون ارتكاز الى نظريات النقد الأوروبية . 

والمزالق الي نجاءبها النقد العربي اليوم أكثر مما يمكن معه الاطمئنان » 
فالناقد يدخل هذا الميدان المضلل دون نظريات تقوده ولا مذاهب توجهه 
ولا أسيلن يعتمد عليها في أحكامه » وإتما جد مكان ذلك إحساساً داخلياً 
شه" مبتف به أنه » وهو يسلك مسلك الناقد » إنما يضع بنفسه خط 
وقوانين وأسسا » ذلك لأنه لا ملك حى تماذج ردئة يقيس عليها . ومن 
هنا ينشأ في نفسه التهيب ونحس بضرورة الحذر الشديد والاقتصاد في . 
الأحكام وزلا" جرفه تيار الابتذال . وهذا فيا نظن موقف كل ناقد مثقف 
يعرف هدفه معرفة جيدة » وهمه ألا يضل الطريق . فالنقد في هله 
المرحلة من مراحل تمونا الثقائي موضوع دقيق خطير » وسيكشف الستقبل 
0 الغطاء عن كثير مما عر بنا اليوم باسم النقد فيلوح لنا إذ ذاك 
مظهراً من مظاهر صبانا الثقاني لا أكثر . 

وأحد المزالق الشائعة الي يكثر سقوط الناقد العربي المعاصر فيهاء مزلق 
يغلب على ظننا انه صدى للأحاث السايكو لوجية الحديثة الي تصب اههاماً 
ضخا على الفثان نفسه حين تحاول تقدم انتاجه الفني . وقد بات شائعاً ان 
يكتب الكاتب مقالا” في نقد قصيدة أو ديوان شعر فينتقل دون وعي الى 
الحديث عن حياة الشناعر وظر وفه الاجماعية والبيئية . وليس من الضروري» 
لكي يم السقوط في هذا المزلق »ان يتحدث الناقد عن مولد الشاعر وطفولته» 
وإعا يكفي أن يقول ان هذه القصيدة تدل” على ان الشاعر جبلي مثلا”؛ 


فض 


وائه يعيش حياة هادثة ونحو هذا لكي مخرج كلياً عن حدود مملكة النقد 
الأدبي ويدخل في نطاق سيرة الحياة . 

ذلك ان المهمة الأدبية للناقد تبقى مقيدة بالقصيدة من وجهتها الجوالية 
والتعبيرية » في دراسة موضوعية خالصة » يلاحظ خلالها هيكل القصيدة 
العام » ويقف عند أداة التعبير فيدرس مدى اتساقها مع جو القصيدة 
والعاطفة الي تسيطر عليها » ويدرس الوزن واللمسات الموسيقية وأثر 
القافية » ويتحدث عن الموضوع وأسلوب الشاعر في تناوله » ويعين 
الأساس الذي ترتكز اليه الفكرة العامة»وقد رج الى المقارنة بين قصيدة 
وقصيدة وشاعر وشاعر . ولا بأس في أية اتجاهات أخرى لا تخرج عن 
هذه الحدود ولا تدخل قُ نطاق حياة الشاعر وآرائه الاجماعية » فهذا 
يدحل في باب السيرة وهي دائرة منفصلة عن دائرة النقد الأدبي . 

وأقرب المزالق الى مزلق السيرة هذا » جاه الناقد الى العناية عما في 
القصيدة من أفكار وجعلها الأساس في نقده . وهذا خطأ شائع فوسل 
الوقوع فيه نخاصة في هذا القرن الذي تشعبت فيه الآراء وزادت سطوتما 
قِ الأذهان فبات لكل منا معتقده الحاص الذي يؤمن به إعاناً عميقاً 
ويتحمس له . ومهمة الناقد الأدبى شاقة لأن عليه أن يتجرد من طغيان 
آرائه وهو يتناول القصيدة الي يدرسها » فالمهم بالنسبة له هو القصيدة 
لا نوعية الآراء التي تحملها . والحقيقة ان استهواء الأفكار والآراء استهراء 
خطر لا سبيل الى الاستهانة به خاصة حين تكون هذه الآراء مما بممس” 
القضايا الحساسة في أنفسنا » السانية كانت أو قومية أو فردية . وكثرون 

من الناس يجنحون دون وعي الى الاعجاب بكل قصيدة تعبّر عن آرائهم 
متغافلان عن ضعف القوى الشعرية فيها تغافلا” تامً. وتلك حالة تشفع فيها 
للقصيدة عوامل لا علاقة لها بالشعرءوهي حالة يقع فيها كثير ممن يكتبون 
في النقد » فالقصيدة عندهم رديئة لأنما نحتوي على رأي في الحياة مخالف 
رأمهم وكأن لاراء الشاعر قيمة فنية تؤثر في حكمنا على شعره . 

أفض 
قضايا  ١١‏ 


والمشكلة الأساسية في هذا المزلق» ان الكاتب مخلط بين القصيدة وموضوعها 
وهما شيئان متفصلان . ويمكن أن نقول إجملا” ان الموضوع ينبغي أن 
يؤثر في القصيدة لا في الناقد » فكل ما مهم الناقد أن يلاحظه هو كفاءة 
القصيدة للتعبير عن ا موضوع دون أن ايه الملوضوع من الوجهة 
التارنخية والاجماعية » فهذه تدخل في حدود مهمة الذين يدرسون تاريخ 
الحر كات الوطنية والأدبية » وهى ان: استأهلت من الناقد التفاتاً فهو التفات 
الاشارة » الذي لا يعفيه من قن القصيدة نقد موضوعياً . والسقوط في 
هذا الراوبايططع أنايم 18م مايه قود تطروف كبسير 2 فيكفي أن 
مم تم الكاتب بالاشارة الى آراء الشاعر حتى دون أن يناقشها لكي مخرج من 
حدود مهمته . ومن تماذج هذأ الحروج أن يقول الناقد للقارىء ان الشاعر 
حب الطبيعة أو إنه شديد الحساسية بدليل قوله ... وانه يدعو للانطلاق 
بدليل قوله ... ونحو ذلك . فهذا كله لون من الدراسة الاجّاعية والنفسية 
ولا علاقة له بالنقد . 

ومن أيرز المزالق الى محذرها الناقد المثقف ما ممكن أن نسميه بالنقد 
التجزيئي” » وهو ذلك النقد الذي يتناول القصيدة تاولا تفصيلياً يقف 
عند المظاهر االخارجية ويعفي نفسه من معالجة القصيدة باعتبارها هيكلة 
فنياً مكتملا” . وأظهر عر اقفن هذا النقد اعتبار القصيدة مجموعة من 
المعاني وحددتما البيت على الأسلوب القدم . وني هذه الحالة يقف الناقد 
عند البيت الواحد مناقشاً في أسلوب كلامي ويتئاول التعاببر مفصولة عن 
السياق فيحك عليها بالجال أو القبح . ويصبح ناقد هذا النوع خطراً حين 
يكون ذكيآ بارع الأسلوب ٠»‏ فهو إذ ذاك يفلح في تضليل طالب الأدب 
الناثىء وتوجيهه وجهة غالطة في التذوق والحكم » فبدلة من أن يقدم 
له أسلوباً منهجياً في تقييم القصيدة يشغله عملاحظات ذكية ا 
مثل هذا الناقد ينسسبى ان الناقد الحقيقي يبدأ بعد هذه المرحلة الي تقف 
عند الثوب الحارجي وتترك جوهر القصيدة مطموراً بعيداً عن تذوق القراء. 


نفس 


وأحد المزالق أن يعتاد الناقد أن يكون سلبيآ في أحكامه فبدلا" من أن 
يدل على مواطن الال في الشعر المنقود » يكتفي بتترئنه من المعايب 
الشائعة . ونموذج هذا تلك العبارة اللي يكررها الكتّاب حين محاولون 
الحم على شاعر مقبول » وهي قولهم « اله شاعر حقيقي يشعر ولا 
ينظم .. » أفلا تتضمن كلمة «شاعر » معبى « الحقيقي” الذي يشعر ) ؟ 
ومبى كان الشاعر عتدح بأنه ليس « نظاماً » ومن أمثلة هذه الأحكام 
السلبية ما قرأناه لأديب كبير قُ نقد ديوان لشاعر معروف . قال : 
و لا تكلف ولا تبذل ولا لف ولا دوران ولا مهرجة بيانية وعروضية 
ولا تفتيش مضن عن أوابد الكلم والمعاني » . ولسنا نفهم كيف يكون 
هذا مدعاً إلا إذا أصبح مجرد خلو الشعر من بعض العيوب الفادحة يمكن 
أن يعد فضيلة تمتدح » وإلا إذا كان المعبى ان شعرنا اليوم يقوم على 
اللف والدوران والبهرجة والتفتيش المضني عن الألفاظ . 

وأحد المزالق اللخطرة يكمن وراء استهواء الأفكار والسكدر بالنظريات» 
وهو مزلق يتردى فيه أولئك الموهوبون الذين قال عنهم ( ت. س. ايليوت) 
في بعض مقالاته انهم بملكون عبقريات خلاقة » إلا امهم لتعطيل في قواهم 
المتتجة » راحوا يتسدّون بالنقد الأدبي . مثل هؤلاء عادة محوكون حول 
القصائد نظريات متحمسة أو تفسيرات من لون بعيد عن الأصل بعدآ 
كبر قلا يلاحظونه » فهم منتشون ببريق الفكرة الي ابتدعوها وليس 
على القصيدة إلا أن تنضغط وفق القالب الذي يريدونه . 

وقريب من هؤلاء أولئك الذين محملون عن القصائد آراء سابقة قبل 
أن يقرأوها فليس أخطر من هذا الاستعداد العاطفي” » لأنه أحياناً ينوام 
حاسة التذوق ويعطل قابلية الحم ليفرض رأياً غير مقبول . 

أما إغراء الاسلوب والانتشاء بالألفاظ والتعابر فهو شرك للناشئن من 
التقاد الذين يسكرهم إحساسهم بالقدرة على التعبير فينشئون مقالاة منمقاً 
عالي الاسلوب مكتمل الانشاء » إلا انه لا عمس القصيدة الي يتناوها إلا 


يفف 


مسا خفيفاً » ومن «ؤلاء فئة تغرم بكتابة المقدمات التارنخية المتعلقة 
موضوع الشعر . وأعرف أديبً يكتب في نقد قصيدة تصف سنابل القمح 
في حقل فيبدأ من تاريخ صنع أول طاحونة هوائية . 

هذه المزالق كلها قائمة أمام الناقد العربي المعاصر تفرضها عليه الظروف 
التارخية الى واكبت نمبضتنا الحديثة » وهى عا فيها من استهواء توشك 
ان تلقف كثرة بارزة من كتاب النقد المعاصرين محيث يات المجال محفوفاً 
بالحطر . وما لم يتسلح الثاقد المعاصر بثقافة متغلغلة نفاذة أصبح لا بد له 
أن يذهب في الضحايا. ويساعد ني إسلام أدبنا المعماصر الى الفوضى 
والاضطراب . 


بق 


الفصل الثاف 


انا ئرالمئفي وا مولي اللفرس 


تتجلى » لمن يراقب النقد العربي المعاصر » ظاهرة خطيرة شائعة فيه» 
ملخصها ان النقّاد يتغاضون تغاضياً تاماً عن الأخطاء اللغوية والدحوية 
والاملائية فلا يشيرون اليها ولا محتجون عليها . وكأنهم » بذلك » 
ار قوق أن عن حن أ انان ' أن مخرق القواعد الراسخة وأن يصوغ 
الكلات على غير القياس الوارد وأن يبتدع أتماطاً من التعابير الركيكة الي 
تخدش السمع المرهف ٠‏ وكأن من واجب الناقد أن يوافق على ذلك كله 
موافقة تامة فلا يشير الى الأخطاء ولا حاول حتى أن يعطي تلك الأخطاء 
تخريجاً أو مساعحة . ولقد أصبح هذا التغافل هو القانون النافذ في كل نقد 
تنشره الصحف الأدبية » حبى لد يتصدى الناقد الى نقد ديوان شعصر 
مشحون بالأغلاط المخجلة فلا يزيد على أن يكيل كلات الاعجاب للشاعر 
على تجديده وإبداعه » مهملا التعليق ولو بكلمة زجر عابرة؛على فوضى 


رقا 


التعاببر والأخطاء . أفلا ينطوي هذا الموقف من النقاد على تشجيع واضح 
للجيل كله على الاستهانة باللغة العربية والاستخفاف بقواعدها الرصيئة؟ 
والى أي مدى ينبغي أن يعد" الناقد نفسه مسؤولاة عن لغة الشسسعر 
امُعاصر ؟ 

والواقع ان ازدراء الناقد للجانب اللغوي من النقد ليس إلا صورة من 
ازدراء الشاعر نفسه للغة وقواعدها » فإن مصدر هذا الازدراء منها 
واحد » وفي وسعنا أن نعود بالظاهرة الى منابعها الحقة في حياتنا المعاصرة 
نفسها . وليست اللغة بمختلف مظاهرها » إلا مرآة تنعكس فيها حياة 
الأمة الى تتكلمها . 

إن الجذور الرئيسية لحذه الظاهرة نختبىء في شبه عقيدة موهومة وقع 
فيها الجيل العربي المعاصر مؤداها ان الاهمام باللغة والحرص على قواعدها 
المختلفة » يدلان على جمود فكري في الأديب وقد يشيران الى نقص 
صربح في ثقافته الحديثة . وقد تبلورت هذه العقيدة الزائفة في ف 
الشعراء والكتّاب حتى أصبحت تعني لدمهم ان التجديد يتجلى فعلاة 
ازدراء القواعد النحوية وإهمال المعجم والمقاييس اللغوية الي تعترف 4 
الأمة كلها . ولعل الناقد العربي ملزم بأن يعترف اليوم بأنه بات يشعر 
بكثدر من الحرج والاستحياء اذا ما هم" بتنبيه شاعر الى كلمة مغلوط فيها 
أو قاعدة روقة في شعره . ليس ذلك لأن الناقد يقر اللحطأ ء وانما 
لأنه مخشى أن يقال عنه إنه ناقد رجعي لم يتصل بالتيارات الحديفة في 
النقد » ولم يسمع بعد بأن المضمون أهم من الشكل أو انه العنصر الأوحد 
5 القصيدة الي ينقدها . 


إن القول بأهمية المضمون وسبقه لكل قيمة غيره في القصيدة قول شائع 
اليوم. وهئاك زمرة من النقاد تشهره سلاحاً بارا 5 وجه كل ناقد حر ص 
على سلامة اللغة. حى لقد قامت مدارس بعينها تدعو الى هدم القواعد بام 


أطض 


هذا وذاك من الأسباب الواهنة . ولم تر تقع » في ردع هذه المدارس » 
إلا أصوات خافتة حجلة ما لبث الصياح حتى أسكتها. وليس لهذا الصياح 
في نظر العم - اسم غير الإرهاب ا . وان واجب الناقد 
المخلص ليقتضى أن يعلن 23 ولا ترهبه التسميات . ذلك ان الأسماء انما 
تكتسب قيمتها من الحقائق الي تسندها . ثم ان قضية اللغة العربية بحب 
أن تكون أعز”" علينا من سمعتنا الشخصيّة باعتبارنا كتاباً مجحددين ذوي ثقافة 
حديثة . وبعد فهل حقاً تستطيع الدعوة الى سلامة اللغة أن تسلب الناقد 
صفة التجديد ؟ وهل حقاً حقاً ان سلامة اللغة ليست شرطاً في جالية 
القصيدة » كا يزعم بعضهم ٠»‏ وكا يريدوننا أن نصدق ؟ وهل يسوغ 
لأي ناقد »ء مها كان حديثاً في ثقافته » أن يتحدث بلغة النظريات 
والتحليلات عن أية قصيدة حافلة بالأخطاء المشوهة والتعاببر الركيكة ؟ 
ان الأمة العربية تمر" اليوم ممفرق هام من مفارق حياتها » وحن 
ملزمون بأن نعمل » كل” في الجهة الي تؤهله لما فطرته » في سبيل ان 
ذرفع مستوانا ونبرز مواهبنا وننتج في الحقول كلها . وعلى الناقد العربي 
بقع قسط كبير من حماية اللغة العربية الجميلة من كل دعوة مريضة 
للعبث مها . ان هنالك اليوم مدارس بعينها هدفها الرسمي أن هدم قواعد 
اللغة العربية وتقضى عليها قضاء ميرماً . وسواء أكانت هذه المدارس 
تصدر في دعوما عن نزوة فكرية بريئة 2 أم كانت تتعمد ‏ لغرض 
مبيئت ‏ ان توهن اللغة العربية وتهدم أصالتها » فإن علينا أن نتصدى 
ها ونناقش دعوتها مناقشة الحريص الذي يغار على لغة الضاد من أن يعبث 
5 عابث غير مسؤول . وانه ليحزننا أن نرى أكبر نقادنا غير عابثين . 
وإلا فا الذي جعلهم يسكتون سكوتاً متصلا على الظاهرة الخطيرة اللي 
يدأت منذ سنين تشيع في شعر المدرسة اللبنانية الحديفة ء ظاهرة العبث 
بالقواعد النحوية الراسخة وإخضاع اللغة للسماع الشاذ الذي لا يعتد به؟ 
لاذا لم * محتج أي من نقادنا على « أل » التعريف وقد راح جيل كامل من 


يغض 


شباب لبنان يدخلها على الأفعال فيقولون في مثل الأشطر التالية 
أفقاصه الترن” في المياكل 
الأروقة المعاول 
الزن في الشوارع الغوائل 
والاكهف المنازل 
التود ان تحبس بي الحياة والتجددا ١‏ 


ولماذا سكت الناقد العربي على دول 3 هذه على المنادى ب (يا) 
قِ مثل الأبيات التالية : 


با الفلك الدائر » يا اليوزاع الحياة في فصوها 
ألم أكن أنا من الغراب ٠»‏ يا اليبخبح المطر" 


ان دفاع بعض هؤلاء الشعراء بأن هذه الأساليب السقيمة قد وردت 
قِ شواهد النحو؟ دفاع ضعيف 5 ذلك اننا قد خر جنا اليسوم من بداوة 


١‏ قصيدة عنوانها ( اللحم والسنابل ) لنذير عظمة نشرتها مجلة ( شعر ) في عددها الثالث صيف 
سنة لم98١‏ . 
؟ القصيدة السابقة نفسها لنذير عظمة . 
م وردت شواهد شاذة من الشعر القديم تسند هذه الأغلاط فدخلت ( أل) على الفعل في أكثر من 
شاهد واحد المشهور منها 
ما أنت بالحكم الترضى حكومته 
ولا الأصيل ولا ذو الرأي والحدل 
ودخلت ( أل ) عل المادى ني قول الشاعر : 
فيا الغلامان اللذان قرا أياا أن تمقبانا شرا 


رض 


القرون الأولى الي كانت تعزل بطنآً من قبيلة ما فتجعل لغته تشذ وتنحرف. 
ولقد ثبت القرآن » بلغته السهلة الجميلة » صورة للغة. العرب سارت . 
عليها القرون وأغنتنا عن الشذوذ والعبث . ثم ان قواعد النحو ليست إلا 
صورة من القوانين الي تخضع لما الهاعات ٠»‏ والجاعة الي تضيع قواعد 
لغتها لا بد أن تضيع قواعد تفكيرها وحياتما بالتالي . ان لزوم القاعدة 
النحوية صورة من إجساس الأمة بالنظام ودليل على احترامها لتارخها 
وثقتها بأنها أمة أصيلة . وما القواعد النحوية » بعد » إلا عصارة الألسنة 
العربية الفصيحة عير مثات من السنين ٠‏ فلن يكون في وسع شاعر اليوم 
أن يلعب مها إطاعة لتزوة لغوية عابرة . 

ولنتساءل » على كل حال» عن المكسب التعبري” الذي محققه الشاعر 
من ادخاله (أل) على الفعل مثلا”. ولا بد أن يسوقنا هذا الى أن نتساءل 
أولا" لماذا كانت الأفعال غير قابلة لدخول (أل) عليها ؟ في الواقع ان قواعد 
النحو تخضع لمنطق العاطفة الانسانية خضوعاً تاماً » وما من قاعدة معقولة 
قط إلا وفي وسعنا أن نلتمس لها سببآ إنسانياً يدعمها . وانما تدخل (أل) 
على الأسماء لأنها أسماء ولما صفة الاسمية » أو صفة التجريد بكلمة 
اخرى . فالأسماء كلها مجردة من الزمن ومن الحركة ومن العاطفة. ومثلها 
في هذا الصفات . إن وجودها جامد لا ينمو ولا يتغير ولا تأثير لمشاعرنا 
فيه . وليست كذلك الأفعال . هنا » في الأفعال » ممتد” مجال الانسائية 
وتعيش أحاسيسنا وحركاتنا وتقلباتنا وحياتنا كلها . إن قولنا « جاء م 
يمتلك من الحياة الزاخرة ما لا بملكه ألف اسم وألف صفة . هذه الهركة 
الي ينطوي عليها فعل المجيء » وهذه الانسانية الكاملة الي يتضمنها وهذا 
الزمن الذي مختىء ني ثنايا الحروف » كل ذلك عيز الفعل وبجعله أوثتق 
ارتباطاً بالحياة نفسها . ولذلك كان الفعل أشرف ما في اللغة » واليه 
تستند الجمل والعبارات . الفعل هو حقاً انسانية اللغة » اذا صح هذا 
التعببر . ومن ثم فأية خسارة جسيمة أن تدعو مدرسة كاملة اليوم الى 


خفن 


أن نضيع هذا الفعل ونكتب بلغة خالية منه ؟ ذلك ان إدخال (أل) على 
الفعل يعي حا أن يكف الفعل عن أن يكون فعلا » ويكتسب جمود 
الاممية . والواقع انه » اذا تأملناه » يتحول الى نوع من « الصفة » 
ويفقد طابع الامتداد الزمي' وذلك هو السبب في الجفاف الماحل واليبوسة 
القاسية الي نجدها في الأبيات الي اقتبسناها سابقاً : 


أفقاصه الترن” في المياكل 

الاروقة المعاول 

الرن بي الشوارع الغوائل 

والاكهف المنازل 

التود” أن تحبس بي الحياة والتجددا 


هذا ». في الحق » كلام صلد لا ليونة فيه ولا عذوبة » تترادف فيه 
المجردات الي توحش القلب الانساني وتشعره بجفاف الدنيا الي يصوارها 
الشاعر . و5 كانت الأبيات تكتسب من الحرارة والحركة والطراوة لو 
ان الشاعر أعطاناً أفعالا طبيعية تتنفس بين الأسماء وتخفف من وحشة 
التجريد فيها . ولكن هذا الشاعر الحديث مسب القواعد » فها يلوح » 
قيوداً مرتجلة قيدنا ما أسلافنا النحاة دوتما سبب موجب . ولذلك رضي 
أن يغين قصيدته فيحرمها من أجمل ما فيها » من الأفعال الي هي 
مصدر الضوء والدفء في اللغة » ثم ان ( أل ) هذه حين تكثر تزعج 


١‏ يعرب النحاة ( ال ) الي تدخل على الفعل على انها أل الموصولة وهذه مجرد تسمية كان الغرض 
منها التمييز . ذلك أن ( أل ) الموصولة ‏ إذا درسنا أمثلتها وتأملنا - ليست إلا ( أل ) 
التعريف نفسها . وإنما أراد النحاة مها أن يفرقوا بيئها وبين الي تدخل على الأساء . و نحن نرى 
أت ( الذي ) وسائر الموصولات ليست إلا وسائل تحاشى بها اللسان العربي ادخال ( أل ) على 
الفعل وبذلك حفظ له فعليته وأصالته . وهذه هى القيمة الوحيدة الموصولات»وهي قيمة عظيمة 
لا ندري لماذا لم يمد هذا الشاعر الحذيث يقدرها ؟ 


كران 


السمع وتصبح رتيبة ولا أدري لماذا يولع شعراء هذه المدرسة مها . هذا 
موذج : 

الوحدة الفراغ 

والدم الصقيع 

والر كود السأم الخامد' 

هذه ثلاثة أشطر من قصيدة ( وسأحتفظ باعتراضاتي الكثيرة على 
تشكيلات الوزن فيها ) ستة أسماء وصفة » وكلها معرةف بأل . ما أشد 
ما تبدو الدنيا موحشة ميتة لنا ونحن نعيش ببن كل هذه المجردات !| 
وأي بعد بين هذه الدنيا وحياتنا العربية الملتهبة اليوم محرارة النضال وحماسة 
الاندفاع والحياة ! | 
وبعد فها كانت هذه الدعوة وأمثاها بريئة من القصد السبىء فهي »© 

على كل حال . دعوة مجحفة تنطوي على بذور مميتة لن تنتهي باللغة 
العربية الى الحدر . وقيام مثل هذه الدعوات يلقي على الناقد مسؤولية 
خطيرة . فن سواه يستطيع أن يتصدى لانقاذ اللغة والشعر من أن يتقادا 
لدعوات الموت والفناء هذه ؟ إننا لندرك ان هناك اليوم في صفوف هذه 
الأمة قوى متربصة تنطوي على الشر" وسوء النية ومهمها أن تهدم العروبة 
على أي وجه يتاح . ولعل” الحرب العلنية ليست أفظع وسائل هذا العدو 
في محاريتنا . فإن له أساليب أخرى أخفى وأشد مضاء . وهل أخطر 
من أن يضعف اعان الجيل الطالع باللغة العربية وحصانة قواعدها السليمة؟ 
واذا أضعفنا ذلك الاممان أفلن نكون قد ساعدنا في خلق جيل ضعيف 
الثفة بالعروبة نفسها ؟ انه ليحزننا أن نقول اننا » حبّى الآن ء قد مضينا 
في هذا طويلاة » وان بين أيدينا الآن جيلا” يتشكك في منطقية القواعد 


. نذير عظمة - القصيدة المذكورة سابقاً‎ ١ 


م 


البدمبية وستخف باللغة معتقداً أن الاستهانة بالمقاييس اللغوية أمر بم عن 
التجديد الحق والتحرر الفكري . واني لأجزم ان بين الأدباء أنفسهم فثة 
تؤمن بأن التنبيه الى أخطاء النحو واللغة مظهر ضحلة ورجعية في ثمافة 
الناقد . وقد تكون أول تممة توجه الى هذا الناقد انه غير مثقف في النقد 
الأدبي الحديث . 

على اننا لا ندعو الى التمسك بقواعد اللغة لذاتها . ولسنا نحب أن 
ننصب مشائق أدبية لكل من يستعمل لفظة استعالا” عهبها حياة جديدة » 
أو يدعو الى الاستغناء عن بعض شكليات النحو البالية الي لم نعد نستعملها. 
لا بل اننا نؤمن أعمق امان بالتجديد المبدع وتعتقد ان هذا التجديد لا 
يم إلا على أيدي الشعراء والأدباء والتقاد المثقفين الموهوبين . غير ان 
هذا كله شىء » والعيث بالمقايس شىء آخر . نحن نرفض بقوة وصرامة 
ان يببح شاعر لنفسه أن يلعب بقواعد النحو واللغة لمجرد ان قافية تضايقه 
أو أن تفعيلة تضغط عليه. وانه لسخف عظم أن نح الشاعر نفسه أية حرية 
لغوية لا تملكها الناثر' . فن قال إن الشاعر الموهوب يستطيع أن يبدع 
أي شيء في غير الاطار اللغوي لعصره ؟ 
ان كل خروج على القواعد المعتيرة ينقص من تعبيرية الشعر ويبعده 
عن روحية العصر . ولسنا » على كل » نفهم لاذا يريد الناقد أن يكون 
الشاعر الحديث طفل اللغة المدلل فيخطىء ويرتكب المحذورات ما شاء 
دون أن محاسب ؟ 


نا اننا 


بعد أن شخّصنا جوهر الظاهرة الى لفتت نظرنا في نقدنا المعاصر » 
وفسرناها بأنها » في حقيقتها » مورجة من العناية بالمضمون جرفت النقاد 


١‏ هذا رأيي؛ على الرغم من علدي بوجود باب ساه الألوسي(الضرائر وما يسوغ للشاعر دون الناثر). 


يفن 


العرب اليوم حتى أهملوا الأداة الي يعير با عن ذلك المضمون » ب 
ذلك نود أن ندرس صلة هذه الظاهرة بتارحنا الآذبي ومحياتنا القائمة 
فا من ظاهرة أدبية إلا ولا جذور اجماعية تتصل بالحياة النفسية للأمة » 
فهل هذه الظاهرة أصيلة ؟ هل تنيع من موقف أمة 7تحدر من مشل 
تارحنا الأدبي العربي” 
فووا متعسغاً على نحو ما وفدت عشرات الأشياء الأخرى من الغرب ؟ 
ان الظواهر الأدبية خضع للقانون العام الذي يتح في الظواهر كلها . 
فكل ظاهرة مندفعة في الأمة تعبر عن وجود نققص ما في الانجاه الذي 
0 نوه الظاهرة . واذا يالغنا اليوم 5 العناية بالمضمون:ء فإن معبى ذلك 
أن في أعماقنا إحساساً بأننا كنا سابقاً تبالغ في العناية باللغة حبى اختل” 
التوازن . وذلك حق من واجبنا أن نعئرف به . ان أدينا الحديث قد 
ضع لحركة التموج التطوري الطبيعي فانتقل من تطرف أدياء الفترة 
المظلمة في التمسّك بشكليات الشعر ومظاهره السطحية الحارجية » الى 
تطرف عصرنا في اهمال المظاهر اللحارجية . على ان العشرين سنة الماضية 
من حياة الشعر العربى لا بد أن تكون قد استوفت حركة رد الفهل 
هذه استيفاء” تام . هذا فضلاة عن أن ردود الفعل نجب ألا تقودنا من 
خطأ ني أقصى اليمن الى خطأ في أقصى اليسار . فكلا اليمين المتطرف 
واليسار المتطرف خخطأ في هذه الحالة » ولا بد لنا أن نقف في الوسط ء 
مسيطرين تمام السيطرة » على المضمون والأداة في وعي واتزان . وإلا 
فلا بد لنا ان نبقى أطفالا” مخطثين إلى الأبد تُضيع مرة الشكل لفرط 
حرصنا على المضمون» ونضيع في المرة التالية المضمون يسبب ايثارنا للشكل. 
والواقع ان السبب المباشر في استمرار حركة رد الفعل هذه أطول هما 
يصح هو ان الناقد العربي يقف اليوم وقفة خشوع وتقديس أمام النقد 
الأوروبي ونظرياته الوافدة » وكأن ذلك النقد نموذج في الابداع والعبقرية 
:لا بمكن أن يصله الفكر العربي” إلا بالتقايد والاقتباس والتقل . وا 


رفيفن 


أم اها بمجماها ظاهرة دخيلة وافدة على حياتنا 


غمرة هذه العقيدة الواهمة » أغلق الناقد العربي الباب على منايع الفكر 
واللخصوبة والموهبة في ذهنه وراح يعار فون عمين الاساتذة النقاد الاوروبيين» 
دون أن يفطن الى أن النقد الأوروبي يتحدر من تاريخ منعزل انعزالا” 
تاماً عن تارئنا . وكيف يتاح لنا أن نطبق أسس ذلك النقد الأجنبي على 
شعرنا الذي يتدفق من قلوب غير تلك القلوب» وعصور غير تلك العصور؟ 
كيف يتاح لنا أن نحقق ذلك التطبيق إلا بطفرة متعسفة ظالمة يقع القسر 
فيها والضغط على الشعر العربي أكثر ما يقع ؟ ومن نحرؤ أن يزعم ان 
الذهن العربي ليس مفعا باللاصب والحياة » واننا لا نقتله قتلاة عندما 
نضغطه في قوالب من التفكير الأوروبي جاءونا مها مؤخراً وشهروها في 
وجوهنا؟ اننا لا نصدر في عقيدتنا هذه عن تعصب ولا عن ضعف إبمان 
بف الآدات الأوروينة وجاطا ... ولكتنا” تقول :وتضر” عل القرل»آن. لآدابنا 
العربية شخصيتها المستقلة وان النقد الذي يصلح لشعرنا مختلف بالضرورة» 
عن النقد الأوروبى » ولا بد لنا ان نستقرىء تمن القواعدءمن شعرفاء 
ومن أدبنا » في هذا الوطن العربي » وباللغة العربية . 

وليست الظاهرة الي ندرسها في هذا الفصل إلا نموذجا واحداً من نماذج 
كثيرة للضلال المحزن الذي يقع فيه الناقد العربي إذا هو أسم قياده 
مغمض العينين للنقد الأجنبي الوافد . ذلك ان الناقد الفرنسي مثلا » قلا 
محتاج الى أن يفرد باب لنقد الأخطاء اللغوية والنحوية على نحو ما محتاج 
الناقد العربي وذلك لمجرد أن المادة الي ينقدها ذاك خالية من الأخطاء 

قعلا" » وإذن فعلى أي وجه يستطيع الناقد العربي أن يقلده وهو يواجه 
0 ؟ ان المحاكاة » في هذه الحالة » لا تم" إلا بأن 
يتخلى الناقد العربي عن مسؤوليته فيقف متفرجا على هموم القصيدة العربية 
تاركاً شعر نا يعاني من مشكلاته دو نما يد "تمد لانتشاله أو صوت في الدفاع عنه. 

على ان النقد الأوروبى لا يقف في ضرره عند هذا » وانما ينصب 
لناقدنا شر كا أخطر . هذه النظريات الأدبية الممتعة » وتلك المذاهب 


نارين 


الفلسفية والمدارس التحليلية في النقتد الأوروبي .. هذه الدراسات الباهرة 
اللي يكتبها الناقد الأجنبي هناك .. الها تعمل في نقادنا عمل السحر فتبهرهم 
وتسكر هم وتفقدهم أصالة أذهانهم وتصيب حواسهم المبدعة بشيء يشبه 
التنوم . فها يكاد الناقد العريي اليافم يقرأ ما كتبه ايليوت ورتشردز 
وبرادلي ومالارميه وفالري وغيرهم حى يشتهي أن يطبق ما يقولون على 
الشعر العربي مها كلفه ذلك من تصتع وتعسف وجور على شعرنا ولغتنا. 
ويكون ل ما يضحي به هذ الناقد هو الجالب اللغوي من القصيدة 
العربية فبدلا” من أن يتناول القلم ويرفم صوت احتجاج على الشذوذ 
والأخطاء نجده مبمل ذلك ويعتير القصيدة منزهة لكي يتاح له أن الها 
ويغرقنا خلال ذلك بسيل مز من الاصطلاحات الأجنمية الي لا تنطبق على 
شعرنا إطلاقاً ولم توضع له . 

إن هذا الناقد العربى الذي يتحرق شوقاً الى أن مجاري الناقد الأوروبى 
في حديثه عن المدارس والنظريات الكبيرة ذات الطابع النفسي والفلسفي » 
لا بحد أمامه إلا قصائد عربية مزرية » ضعيفة الإنشاء » يتعير السمسع 
بغلطة عروضية في كل ثلاثة أشطر منها . ومن ثم فإنه مضطر اضطراراً 
الى أن يغمض عينيه عن عيوماء لكي يتاح له أن يعيش في جنة النظريات 
المسحورة الي استقاها من النقد الأجنبي . وببذا يتغاضى عن مشكلة قائمة 
نحت بصره لكي يتحدث عن مشكلة مستحبة يود لو وجدت بالرغم من 
كل يه 

إن اللوم في هذا كله لا يقع على نقّاد أوروبا الذين لم يتوقفوا ليشيروا 
في مقالاتهم الى أخطاء لغوية ونحوية كالبي بيجب أن يشير اليها الناقد 
العربى . واتما نحن الملومون . فلاذا ينبغى أن يعنينا النقاد الأوروبيون 
اذا كانت القصائد التي نتناوها نحن بالتقد مثقلة بإشكالات من نوع لا 
محلمون هم به ؟ ولاذا نحم أولثئك النقاد الأجانب في الشعر العربي الذي 
يتحدر من تاريخ لا صلة له بتارحهم الأدبي ؟ وما هذه «العنجهية» الي 
تجعل الناقد العربي يتعالى عن مواجهة مشاكل شعرنا الواقعية لمجرد أن 

دارفنا 


الأساتذة الميدعين من نقاد الغرب لا يتناولون مشكلات ممائلة ٍ شعرهم ؟ 
هذا الموقف العجيب يم عن ان الناقد العربي لا يرى في عملية النقد 
إلا ثرفاً فكرياً ووسيلة يستعين مها على اللعب بنظريات النقد الو 
فليس المهم أذ يقوس مكنا كل الشعر العربي لكي يضع الأسس الموضوعية 
لنقد عربي حديثءوائما المقصد أن يشغل نفسه بتطبيق النظريات الأأجنبية 
على هذا الشعر بأي تمن . إن واقع شعرنا ليس هو الذي ملي على نقادنا 
ما يكتبون وانما ينقدون ليسلّوا أنفسهم ويسدّونا بالكلات الكبيرة الممتعة 
الي ابتدعها الأوروبيون في أوقات فراغهم . والحق ان مسؤولية. الناقد 
العربي تقضي عليه اليوم بألا يكون له فراغ قط . ذلك ان شعرنا 
كسائر جهات حياتنا العربية - مثقل بالإشكالات» وف وسع همومه أن 
تشغلنا أعواماً طويلة قبل أن نفرغ لتطبيق النظريات الممتعة عليه . ولعلنا 
نعترف كلنا بأن الشعر العربى ‏ بعد اهرب العالمية الثانية -- قد واجه 
صدمة غير هيئة سبب اللاغوة المتطرفة الى اللحرية حى بدت علامات 
الاحتضار تلوح على أكثر من واحدة من المدارس الحديثةءواذا لم نتدارك 
هذا الشعر فسرعان ما سيموتث . فهل نريد حقاً ات نمضي في اللعب 
بالنظريات الأوروبية والكللات الأجنبية ذات اليريق والسحر ؟ أم ان الشعر 
العربي سيعز على تقادنا فيقفون صفاً واحدأ ليسندوه ؟ 
ومهها سيكون موقفنا فلعلنا لا نبالغ اذا قلنا ان موقف نقادنا من الفكر 
الأوروبي يكاد يكون موقف استخذاء . إن بعضهم يعتقد اعتقاداً جازماً 
اننا أقل” موهبة من شعراء الغرب وان علينا أن نغترف نظرياتهم ونأكلها 
أكلا” اذا نحن أردنا أن ننشىء شعراً عربياً ونقدا . لا بل أنا أقرل ان 
مادة شعرنا وحياتنا العربية أغنى وأخصب بكثير من مادة الشعر الأوروبي 
امنا ل الات مطاف لذ عل الآن لسطها حا وان حوجة تمديد جارفة 
سوف تنبعث من عالمنا العربى هذا » ولسوف يتتلمذ الغرب على شعراء 
هذه الأرض الموهوبة وتفاقها وأدبائها في يوم قريب . ولكن هذا لن 


غرف 


محدث إلا بعد أن نؤمن بأنفسنا . إن الأهم المبدعة هي دائا أمم تثق بأنها 
موهوبة . وأما الأثم الي تزدري ذائها وتقف وقفة الهوان أمام سواها فلن 
تبدع شيئاً على الاطلاق . فلتكف عن الانحناء للغرب . اننا قد سثمنا 
سماع الكلات الفرنسية والانكليزية في النقد العربي وأصبحنا نتعطش الى 
نقد محلى » التجديد فيه منبعه العروبة»والمصطلحات فيه ترتكز الى مظاهر 
في الشعر العربى نفسه . وإنى لأهيب بالجيل الناشىء من النقاد أن يتجهوا 
الى أنفسهم حين يكتبون لينبت الذهن العربي الخصيب أثماره » وسرعان 
ما سوف تكتشف الأمة المنابع الحقة في كيانها الفكري » المنابع العربية 
الي لن يغتي الأديب العربي بسواها ولا مصلحة له في سواها . 


بف قضايا ١7‏ 


مقدمة الطبعة الأولى 


لقد تصدرت هذه المقدمة كتاب 586 قضايا 
الشعر المعاصر ‏ في طبعاته السسابقة , 
وحين وجدت المؤلفة تصدر الطبعة الخا مسبةمن 
كتابها بمقدمة ضافية ضمنتها ما جد لديها من 
آراء وتعليقات 2 رأيت ان تكون مقدمة الطبعة 
الاولى في الختام بعد إضانة ملاحظات ٠‏ توضح 
نقطا معينة » وان كان هذا مخالفا للمألوف ٠‏ 


دكتور عبد الهادي محبوبه 


اعتادت السيدة نازك الملائكة » إما أن تقدم لكتيها بقلمهاء كا فعلت 
في ديوانها « شظايا ورماد » المطبوع ي سنة 949١م‏ » أو أن تكللف 
أحد أعضاء أسرتها ليقدام لها على أساس الصلة الشخصية الي تربطها به 
كبا عملت في ديوانها الأول « عاشقة الليل » الذي طبع في عام /1941م» 
حيث قدمت له أختها الأصغر السيدة احسان .. وها هي اليوم تبدي رغيتها 
في أن أقدم لكتاما هذا بنفس الدافع العائلي الذي يربطنا معاً تمشياً مع 
العادة الي درجت عليها . 

أما سبب اتخاذها هذا المسلك فهى الها » كا قالت : و لا تؤمن 


أطران 


جدوى المقد'مات الأدبية » لأن الكتاب 3 أي” كاب ٠‏ ينبغي أن لعتمد 
على قيمته الموضوعية » .. وهو مسلك ا يبدو لنا ‏ سلمم الى حد 
كبير اذا كان الغرض من المقدمة التعريف بالمؤلف والكتاب » أو كانت 
نقدية تشير الى محاسن الموضوع أو مساوئه أو اليها معآ . إلا أن القصد 
من المقدمة كا نعرف فضلا عن ذلك - ربما كان مقتصراً على إبجاز أهم 
النقاط البارزة في الكتاب وعرضها على جمهور القراء بأسلوب يسهئّل عليهم 
اردع السريع عليه » والإفادة المتوخاة منه . واذا أراد المقدام الزيادة 
في الفائدة فعليه أن بمهد لتلك النقاط المهمة بما يصلها عاضيها » وأن 
يطعّمها بما يوضحها وبجلوهاء وأن يضيف اليها موجز رأيه ليثم النفع مما.. 
وعلى هذا الأساس من محديد مسؤولية المقدم وتعيين ب فها يعرض 
ويرى نتقدم بالحلاصة الآتية : 


تتعرض الفنون على اختلافها الى هزات تطورية عنيفة مثلا تخضع الآثم 
وسائر الأجناس الى تطورات تقدمية حاسمة . ويعنى المختصون بدراسة هذه 
التغيرات فيولونها استقراء وتمحيصاً » وبمعنون في البحث عن منابعها 
وأسباها » ونتائجها وأهدافها .. ولا تقل" عناية المولعين بالفنون والآداب 
بتسجيل أية ظاهرة جديدة تطرأ على ناحية فنية معينة عما لدى رجال 
العلوم الآخرين » ولربما فاقوهم حماسة وتوسعاً في البحث عن جذور هذه 
الخزة وعن أغراضها وأهدافها » لا لها من علاقة وثيقة بتطور الفكر 
الانساني » وفضل كبير على رقيه . 

وشعرنا العربي بين الآداب 5 الجميلة العالمية ‏ كان وم يزل 
قي طليعة فن القول من حيث معانيه وأساليبه» من حيث مضامينه وأغراضه 
وصور التعبير فيه » ثم من حيث موازين عروضه وقافيته وتنوع أشكاله» 
فقد دلتنا المجموعة الضخمة من الدواوبن المطبوعة والمخطوطة الي ورثناها 
عن العصر الجاهلي والاسلامي ٠‏ على مدى اللحصب الذهني والعاطفي » 
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والئراء اللغوي والتعيبري ٠‏ الذي كان يتميز به الشاعر العربي خلال 
العصور الفائتة حتّى في شعر المناسبات » وفي أدب القصور والبلاطات . 

وقد تعرآض شعرنا العربي هذا الى أنواع من الحزات التجديدية لما 
فطر عليه الذوق العربى من استعداد وآمكانية للتطورء كان منها ما يتصل 
بأغراض الشعر ومضامينهومنها ما يتصل بأسلوبه وشكله . وهذا ما سثشير 
اليه فها بعد على ان لآبية اتجاهة فنية .جديدة دلالتها وأثرها ولاسيا هذه 
الحركة الخاصة بعروض الشعر وموسيقاه» وأمثالهاء مما ألّف الكتاب للاحاطة بيه 
وتنسيق قواعده .. كيف لا » والشعر في مقدمة الفنون الي تصوار لنسا 
وجدان الأمة وألوان حياتماء وترسم لنا الملامح الشخصية لأفذاذها وشعرائهاء 
كا تعكس لنا ‏ في الوقت ذاته ‏ مدى النشاط الفكري والوجداني الذي 
يبذله الشاعر في معترك الحياة » لإعلاء شأن الانسان ورفع مستواه . 

ومن ناحية أخرى فإن الشعر باعتباره ظاهرة لا يثبت أمام الانسان 
المنغيّر في مثله وتقييمه لظواهر الوجودء فلا بد" أن يواكبه بطئاً وسرعة» 
عمقاً وسطحية » تركيياً وبساطة . ولسنا بيصدد البحث عن الانسان كيف 
ومى يجتاز هذه المراحل الحضارية » ولكذا نزيد التأكيد على مدى الارتباط 
بينه| من وجوه كثيرة . 

فالشعر كظاهرة تعبيرية في حياة الإنسان يبدأ بسيطآً ‏ كغيره - ثم 
يتعقد تدريجاً بتعقد حياة إنسان الظاهرة نفسها فيتضاعف مضموتاً من 
ناحية المعاني وأبعادها اتساعا وعمقاً » ويتكائف شكلاة من ناحية الأساليب 
وجودتما لغة وصياغة » ومن ناحية انتقاء الألفاظ ودقّة رصفها ورقتها » 
ورتابة موسيقاها . ومذا كانت لغات الأثم وآدامها في مرحلة بداوتها 
وجاهليتها أقل ألفاظاً وأبسط حتوى . 

ان هذا التعقّد المأنوس ٠»‏ غير المتكف ٠‏ لدليل على رقي الفكر 
والعاطفة معاً » وتزاحم مظاهر الحضارة المحيطة مهما وتقدامها . وهذا 


دقن 


تتكائر الأسماء والمسميات, وئتشابه الدلالات والمدلولات حتى لتختلط ببعضها 
أحياناً » فتكون مهمة الدارس المفكدّر التمييز بين المتشابه والمختلط من 
الألفاظ والمعاني»وتصبح فضيلة العبقري اكتشاف المعنى الأصيل والاهتداء 
الى اللفظ المناسب لهء»وهوما يسمى في عرف الفن ابتداعاً وسمواً في اللحيال. 

وقد عاش العربىءأول ما عاش » حياة أدنى الى البساطة في التحضرء 
وليس هذا فحسب » لأن حضارة الإنسان آنذاك كانت لم تتزايد بعد في 
متطلباتها حى تتعقد » ومظاهر الترف المعاشي لم تتعداد في معطياتما حبى 
تتزاحم . ومبذا كان مضمون كل شيء ساذجاً » وكان القصيد العربي 
محتوي على مضامين عدةءوكان الشاعر يتنقّل بين هذه الأغراض المتنوعة 
لتأليق القصيدة ء جاعلا من البيت وحدة مستقلة الأداء والإغراب قدر 
الامكان » ليدل على براعته في الايجاز . 

ولا اتسعت أبعاد حضارته»وتعدد”"ت صورها » كان لا بد للمضمون 
أن يتوسع. ويطول » وبذلك ضاق صدر القصيدة عن أن ينفسح لأككر من 
غرض واحد إذا استوعبه الشاعر وأجاد تحليله وتصويره » وسواء عليه 
أنحول” الى غيره أم لا فإن القصيدة تطول وبمتها السامع والقارىء » 
وتخرج عن الاطار المألوف الى دائرة الملاحم القصصية والأراجبز التعليمية.. 
وبذلك استبدل الشاعر تنقئله بين المضامين الى تنقل بين الأوزان المختلفة 
تارة » أو بين ضروب الوزن الواحد أخرى » ومن قافية لغرها بقصد 
التنويع تارة أخرى . وحاول ‏ أحياناً ‏ اللخروج على الوزن والقافية 
مع فعادت به طبيعة الشعر العربي الى واقعها أخراً .. وي هذا التنقل 
والتنويع على اختلافه ‏ ما فيه من دلالات نفسية وفنية واجماعية للشاعر 
والقارىء والسامع تكشف عن مستوى الحضارة الذي بلغته الآأمة .. لذا 
كانت مسرحيات شوفي طريفة مقبولة » في حين جاءت مملولة' ترجمة سايمان 
البستاني +1865 - 1476 م» لإلياذة هومروس » وملحمة الزهاوي ٠‏ ثورة 
في الححم » .. ذلك أن البستاني أتى بترجمته على شكل مقطوعات » كل 


حاكن 


مقطوعة منها موحّدة الوزن والقافية » وببذا حولت إلى مجموعة قصائد . 
أما الزهاوي فقد اختار لملحمته البالغة 40 بيت حر الخفيف مع وحدة القافية 
في الوقت الذي كان يدعو إلى الشعر المرسل والتحرر من قيد القافية » 

ومن جهة أخرى فليس صحيحا أن الشعر العربي وما يعتمد عليه من 
مقاييس النقد الأدبي معاير ثابتة متحجّرة كا وصه بعضهم' . ولعسل 
في تسمية الأوزان بالبحور ما يوحي لنا بالسطح الواسع » والعمق الحائل 
ان يدرك كيف يعوم فيستخرج منه الجديد والغريب» فضلاة عن المعبى المعروف. 

وآبة ما ندعيه في مروئة الأسس النقدية في أدب العرب » وخخصب 
الذهنية العربية » وقابليتها التطورية ما عرفناه من تجديدات في المضمون 
والشكل طرأت على الشعر العربي بعد تاريمه المسجل بفترة وجيزة : فلم 
عر عليه قرن واحد حتى دخلته أغراض جديدة بظهور الاسلام» ووجدنا 
الشعر السياسي مثلا” عليه . ولم تمر مائة عام أخرى حتى بدأ عهد جديد 
دعاه النقاد بعصر الشعراء المحدثين قبال القدامى لما دخل على الشعر من 
انجاهات جديدة في الصياغة وأمثالت التعببر على يد أبي نواس وأبي تمام» 
وبشار بن برد م بن الوليد » وابن المعتز وابن هرمة والشريف 
الرغي وسواهم" .. بل إن « مطيع بن إياس » الذي عاش في أواخر 
الدولة الأموية في الكوفة » وأوائل الخلافة العباسية في بغداد » المتوفى 
سنة ١1/6‏ ه - لاقلا م يعد أول الشعراء المحدثين » الذين جدادوا في 
العروض العربي وكان بين هؤلاء من خرج على ور الشعر الخليلية ك (رزين 
ابن "زد وآر'د المتوفى حوالى سنة 747 ه ) مولى طيفور بن منصورالحميري 


)0( أدو نيس : الشعر العر بي ومشكلة التجديد مجلة شعر العدد 5-51 
سئة كم 


(5) الآمدى ٠:‏ للوارانة ب ١١‏ والجرجاني : الوساطة ‏ 78 ٠‏ 


يقال 


خال المهسدي , حيث أتى بأوزان جديدة في شعره حى لقنب بالعروضي". وق 
الوقت نفسه كانت هناك محاولات تجديد في العروض قام مما أبو العتاهية 
فنظم بأوزان لم تعرف قبله . إذ من المعروف أن المختصين من العرب 
استنيطوا ستة أوزان أخعرى من مقلوب دوائر البحور الي سجاء مما الحليل والأخفش 
وسموها: المستطيل والممتد والمتوافر والمتئد والمنسرد والمطرد .. وهى مقلوب 
الطويل والمديد والوافر. الخ ٠.كى]|‏ استحدثوا ألوانا أخرى من الشعر بأوزان . 
جديدة إلا أنها لا يلتم فيها النطق بالحركات دا ٠‏ وتأتي ملحونة 
أحيائناً » دعوها السلسلة » والقوما » وكان وكان ء والمواليا. كيا حاول 
أبو العتاهية وآخحرون اللحروج على قاعدة القافية الموحدة؛ . وتفتنوا 
فيها فجاؤا بما أسموه ب ١‏ المردوج» وهو مشطور بحر مقفى الشطرين» 
م وبالسسط.ة وهو بيت مصراع بقافيتدن » وأربعة أشطر بقافية موحدة 
مختمها الشاعر بشطر قافيته كالأولى 2 «المخمس » وهو أي بأربعة 
أشطر موحدة القافية نتم بشطر افيه نكرل امال ابل و 
وأمعن بعضهم في التحرر من القافية فقال أبياتاً من الشعر المرسل" . 

يها حدثت حركة ني الشكل دفعت اليها الآفاق الحضارية الجديدة » قام 
مها شعراء الموشحات في الأندلس . وهي انطلاقة تطورية خرج مها أصحاببها 
على سئن الشعر القدمم فنوتعوا الأوزان والقوافي ني القصيدة الواحدة وكان 
لذلك أثره في كل حركة تجديد جاءت بعدها . فقد اام مقدام بن 
معافى دعن تعراء الامو عد اق إن د الروالي اح فن الموشحات في 
أواخر القرن الثالث الهجري ثم قوى وانتشر على 9 بكر عبادة 


(5) الاصفهاني : الاغاني ج؟ ‏ 5605 ٠الحطيب‏ : تاريخ بغداد ج1/86م4؛ وياقرت» 
الارشاد ب 4 / ١١‏ » وبروكلمن : الأدب العربي ج8/ ١١-1١‏ . 

(54) ابن رشيق : العمدة ١١١ ١+‏ وابراهيم انيس : موسيقى الشعر 8//ا؟ * 

(5) الياقلاني : اعجاز القرآن ب 9ه ٠‏ والمرزباني محمد بن عمران : الموشيح 
في مآخذ العلماء على الشعراء : ٠ 5١019‏ 


4ك" 


القزاز المتوفى سنة 477ه)» ثم ظهر فن الزجل بلغة الم أهة 
المتحضرة ٠‏ واشتهر ١‏ ابن قزمان » المتوفى سنة ههه ه » بالإبداع فيه. 
وسرعان ما تناقل الشعراء شرقاً وغرباً هذه الفنون وانتشرت في أوساطهم 
وجوادوا فيها . 

ثم مرتت بأمة العرب قرون عجاف رزحت طواها نحت فير الاستعباد . 
فأصيب فكرها بالحمول ومئيت حضارتما بالاميار » وما إن استيقظت حى 
قويت واستعادت مكانتها الحضارية والفكرية » وشمل حياما التجديد » 
ومخاصة حينا اطلعت على أدب الغرب فاقتبست منه وتأثرت به » فكانت 
أول ظاهرة تجديدية في دواوين الشعراء من مهاجري سوريا ولبنان الى 
أمريكا ني أوائل هذا القرن » وقرأنا لهم صنوفاً متنوعة في أفانين من 
الشعر أمثال : ايليا أبو ماضي » جيران خليل جيران ٠‏ والشاعر القروي 
رشيد سلم الخوري » وشفيق المعلوف وفوزي المعلوف ونسيب عريضة وغيرهم . 


وفي الوقت نفسه كانت دعوة التجديد في الشرق العربي تتردد أصداؤها 
قي نفوس جاعة ‏ الديوان ‏ التى يتزعمها العقاد ويدعو لها زميلاه 
عبد الرحمن شكري وابراهم عبد القادر المازني من جهة » وجاعة « أبولو » 
الي عثلها أحمد زكي أبو شادي وخليل مطران وأنصارهما من جهة أخرى» 
وشقّت طريقها مخطى واسعة على يد محمد فريد أبي حديد وخليل شيبوب 
ومحمد مصطفى بدوي ولكن 0 حرج واحد من هؤلاء وأولئك عن نظام 
« الشعر المقطوعي » وإن أطلقوا عليه اسم و الشعر الحر م تارة و «الشعر 
المرسل, أخرى و«الشعر الحر المرسل» تارة ثالثة ' معللين لذلك بعدم التزامه 
القافية الموحدة . 


(7) س٠‏ موريه : حركات التجديد في موسيقى الشعر العربي الحديث », 
ترجمة سعد مصلوح ص ©5؟١‏ ء طالمدني » القاهرة ١959‏ م . 


ل ناوا 


وتوف أبو شادي في أبريل سنة 408١م‏ وهو محدد الشعرالحرني مناسبات الدفاع 
عنه أو الدعوة له بأنه «الذي يجمع أوزاناً وقواني م#تلفة حسب طبيعة الموقف 
ومناسياته"0, . غير أن علي أحمد باكثير ‏ من أتباع أبولو ‏ قد اهتدى 
: الى الشعر الحر من دون أن يعرف ذلك » فإنه نظم مسرحيته ‏ السماء 
أو اخناتون ونغرتيي سنة 1443م من محر معين هو ١‏ المتقارب » 
ويجاءت الأشطر فيه يعدد من التفعيلات غير متساوية ولكنه ‏ مع ذلك - 
أطلق عليه اسم ١‏ الشعر المرسل » لأنه لم يتقيد فيه بوحدة القافية * فكان 
بموقفه هذا يذكرنا بالرحالة « كرستوف كولومبس » الذي اكتشف 
أمريكا وهو يظن انها إحدى جزر الهند الشرقية . 

ثم تلنها حركة «الشعر الحر» في أواخر النصف الأول من القرن 
نفسه » في يوم الثلاثاء ١‏ تشرين الأول من سنة 1440 بالذات .. ففي 
ضحاه كان ميلاد أول نموذج له » في قصيدة بعنوان « الكوليرا » وقد 
كانت التجربة الي انفعلت بها الشاعرة فاستوحتها وصوارتها هى أحداث 
: الميضة » الي وقعت في مصر الشقيقة حينذاك ونشر الوباء أجنئحة 
الموت الفاجع على ربوعها ... وكان بوماً مشهوداً في منزل الشاعرة وعند 
الأسرة بكامل شخوصها » من الأب الأديب الباحث الاستاذ صادق 
الملائكة الى الأم الشاعرة المعروفة أم نزار الى الاخوة إحسان ونزار وعصام 
وسّها ء كا رواه لي دفتر الذكريات المخطوط بقل المؤلفة نفسها » وهو 
سجل للمحاورات والأحداث الي تحري ببن أعضاء الأسرة في مناسبسات 
خاصة » وني أوقاتها المعينة . 2 ١‏ 

ولعل من المفيد أن اقتطئف منه ما يل : 

تدخل «نازكع غرفة الاستقبال وبيدها القصيدة وتقول :٠هذه‏ القصيدة 


0) ابولو : 5١19594/1م/0ه‏ 
(8) باكثير : محاضرات في فن المسرحية القاهرة /96١1م/ ٠3٠١‏ 


انان 


مشكلة جديدة من مشاكل ديواني المتحوس شظايا ‏ وكا,ة 
فتجيب «إحسان, : إن عشاق الشعر الأوروبي سيفهموما ولاشك. 


أبو نزار : ما هذا الشعر الجنونى ؟ انه هذيان ! أين الوزن »© أين 
القافة ها حدق المرث 6 المإيعبه لوث ا 

نازك : هل تعبي انك لم تفهم فكرة القصيدة ؟ِ 

أبو نزار : الفكرة تصويرية لا بأس مما : ولكن هذا الوزن المبتكر 
لم يطربي وأنا لا أفهمه » اسألي أمّك . 

أم نزار : لقد قرأت القصيدة اليوم وتلت ”انا أشه. بالعسمو 
المنثور مع انها لا نخلو من وزن غريب . 

إحسان لنازك : اكتي عليها انها من الوزن الفلاني ليصدقوا . 

نازك : لقد قلت لك ان م مع ذلك - 
وائقة ان هذه القصيدة ستكوف بداية عصر جديد في الشعر العربي . 

أبو نزار : من يقرأها ؟!1 أنا والعراقيون الذين اعتادوا رصانة المتنبي 
وجزالة البحتري ؟ انك لن تستطيعي الدروج على الذوق العربي » فأنت 
واحدة » والآمة ملايين . 

نازك : قولوا ما شثثم » أقسم لكم اني أشعر اليوم بأني قد منحت , 
الشعر العربي شيئاً ذا قيمة . 
نزار : إن العمل الذي يقابل باختلاف عظم ِي الرأي لا بد أن يكون 
عظها . ْ 

ذا القدر اليسير أكتفي » وقد نقلت ما رأيته متصلا” بالموضوع من 
محضر الجلسة الي حوت نقاشا طويلا” وحواراً عنيفاً » تاركا للمؤلفة أن, 
أن ىت تنشر وقائع مذكرائها الممتعة كاملة » ليطلع عليها القراء . 


(5) كان يومذاك لما يزل بهذا الاسم ثم عدلت الشاعرة الى تسميته ب (شظايا 
ورماد) بعد ذلك ٠‏ 


يحض 


لقد استجاب العروض العربى لمذه الحركة التطورية الجديدة. وشاعت 
فق الأوساط الأذينة".زتلاققها شعراءا الغباب :بعد تقد قاس وسكرية لاؤعة:. 
والذي يغلب على ظننا ان حركات التطوير تلك انما كاثت بدافع الرغبة 
الى الجديد وليست تخلصاً من قسوة عمود الشعر وصرامته » وإلا ما ذهب 
« المعري » وغيره الى الزيادة في القيود فالتزم في القافية ما لا يلزمه 
العروض به » وآثرها في «لزومياته» وكذلك في «١‏ فصوله وغاياته »».حى 
لكأنما وسائل للأداء كلا ازدادت أعانت الشاعر على رسم عور ته #وتادرة 
غرضه .. يا نعتقد بأن حركة الشعر الحر هذه انما هي مرحلة تطورية 
لعروض الشعر العر بي وليست مقتبسة عن الشعر الغربي كا ذهمب بعضهم ' ١‏ 
وان كانت تشبهه في بعض الوجوه » إذ ليس كل شبيه مستمداً من 
شبهه » وإن كان بعض أنصارها ممن قرأ أدب الغرب وأفاد منه وادعى 
الآخذ عنه .. ثم الما لم تعالج « المضمون» وان كان هو الحاجة الملحة 
ابي دفعت الى اختراعه 21١‏ وم تدرس ( وحدة الموضوع , وان كانت 
هى الحافز القوي الى ابتداعه ١"‏ .. وعلى ذلك فإن كل ما وصلنا من 
تجديد وتنويع في الاسلوب والشكل منذ فجر النهضة الحديقة سواء أكان 
5 مدرسة شعراء المهجر قُِ أمريكا أو قُُ جمعية «أبولو» 5 الشاهرة 
إتما هي إرهاصات مهدت ليلاد الشعر الجر الذي كان ممنزلة رد الفعهل 
لض اتؤاعها :4 واللذي ابن #راعده كا امس بفية. اخاضة: ف الفروض 
العربي لا يتعداها .. 

وتميل أخيراً الى القرل : بأن هذه الحركة “ا هي عودة بالشعر العربي 
الى أوزانه العروضية حيث جعلت من - التفعيلة - أساساً تعتمد عليه في 
بناء البيت بعد أن ذزع فريق من الشبان الى التطرف في التحلل منها » 


. * خليل مطران : مقدمة اطياف الربيع لابي شادي سنة 1695م‎ )٠١( 
٠ المصدر السابق نفسه‎ )١؟و‎ 1١( 


لضن 


وظن الشعر نيراً وتوهم الوزن والقافية قيدً » ونظم المقطوعات المنثورة ودعاها 
شعراً وأضاع بذلك عنصرا أساسياً من أهم خصائص الشعرءوهو موسيقى 
التفعيلة » لأن الوزن والقافية ‏ كما نرى ‏ ليسا قيدين ف الشعر من حق الشاعر أن 
ينطلق ويتحر رمنها وانماهما خاصتان من أهم خصائص الشعر الجيد ليتميز مهما 
عن النثر الفني .. فهي ‏ حركة الشعر الحر ‏ دعوة الى الحرية في اختيار 
الأوزان المناسبة لا التحرر منها أو التحريف فيها لاعتقاد روادها بأن الوزن 
ظاهرة موسيقية لا يتخلى عنها الشعر إلا ويستحيل ثثراً . 

ولعل في وصف هذا اللون من الشعر: ١‏ بالحر » دون التحرر ومرادفاما 
مثلا” ما يشعر الباحث بضرورة الالتزام بالوزن والقافية » ولكنه التزام من ' 
نوع جديد : فيه حرية للشاعر ضمن حدود «١‏ نحور) معينة يتميز مها 
الشعر عن النعر » ليس في الموسيقى وحسب » إذ هي حاصلة فيها وان 
اختلفت في نوعها ومقدارها .. التزام في محر من البحور وحرية في عدد 
تفعيلات الشطر من البيت في القصيدة الواحدة . ثم التزام في القافية وحرية 
في تنويعها في القصيدة نفسها .. فليس «الشعر الحر » امتزاجاً بين محور 
محتلفة أو التنويع فيها ١"‏ ولا ابتداع حور جديدة » أو نحرراً من قد 
الوزن والقافية » لآنما إيقاع لا يريد دعاة «الشعر الحر» فقدانه وإتما 
حرصون أشد الحرص على الرتابة فيه » وعلى تكرار النغم الذي .محدثه ٠‏ 

ومزيّة هذا الكتاب لا تنحصر في تحديد مفهوم ١‏ الشعر ادر » الذي 
اختلف في تطبيقه كشير من النقاد والكاتبين فضلا عن الشعراء المجددين» 
وإنما حاولت الكاتبة أن تضع له قواعد عروضية كاملة ني فصول مطولة 
ودعت العروضين والشعراء الى دراستها » فإذا صحت أصبحت جديرة 
بأن تثبت فصلا في كتب العروض العربي الذي لم يتناول - بطبيعتة 


)١0(‏ أبو شادي في كتاب : جماعة ابولو وأثرها في الشعر الحديث صفحة 
0598 لعبد العزيز دسوقي : ط الرسالة سنة ٠5م ٠‏ 


ان 


الحال - هذا الاسلوب المعاصر في الوزن . 

وليس ذلك فحسب ٠»‏ وإنما قدامت لتلك الفصول. الطويلة بنبذة عن 
تاريخ الشعر ار باعتباره حركة جديدة ظهرت سنة 1١9141/‏ م م درست 
أسبابه الاجماعية ا تمثلتها هي وكراست جهدها لوضع عروض لمذا 
الشعر يقيس عليه الناشئون قصائدهم فلا يقعون في الأخطاء . والكاتبة 
تؤكد أن أغلب الشعر الحر الذي ينشر اليوم حافل بالغلط العروضي 
والسقطات » غير أنها تشعر ‏ في يقن أن هذا الغلط لن يستمر » 
لأن شباب الجيل القابل سيكون أكثر فها وتذوقة لأسرار اللغة العربية 
والأوزان الشعرية » كا خصصت المؤلفة فصلا طويلاة الأخطاء العروضية 
الشائعة » صنفتها فيه الى أصناف » وضعت لا عناوين مميّزة » مثل : 
االحلط بن التشكيلات » ومستفعلان في ضرب الرجز » وغير ذلك . 

والكتاب..ت افصلا عن هتاات .ذعوة الى» تطوير أساليب النقد. الغرتنئ 
بحيث يساير الشعر المعاصر وبالتالي الحياة المعاصرة نفسها » وهذه الفكرة 
ترد على صورة دعوة فعلية أحياناً نجدها مبثوثة في عناوين الكتاب » ولا 
سيا المتعلةة بالشعر الحر » كما ترد على صورة فصول في التقد نحاول 
فيها الكاتبة أن تطور تلك الأسس الى تدعو اليها والى تكاد تكون 
بمجموعها محاولة جديدة في النقد الأدبي ٍ ْ 

أما الفصول الي تضع أسساً -جديدة في النقد فيمكننا التنبيه اليهاء وهي : 

أ- هيكل القصيدة : وفيه تدرس القصيدة العربية على أساس بنائها 
لا على أساس موضوعها . وني هذه الدراسة تمييز دقيق بين الموضوع وبناء 
القصيدة» وقد انتهت فيه الى وجود ثلاثة أنواع من المياكل » أطلقت عليها : 
اليكل المسطح , الميكل الهرمي » والطيكل الذهي ع وجاءت عثال مفصل 
من كل صنف . والذي يلاحظ أن الكاتبة وضعت كثيراً من الاصطلاحات 
الجديدة الي محتاج اليها الناقد المعاصر » مثل : الكفاءة » الماسلث» الصلابة» 
ومثل : الأوزان الصافية والممزوجة » ومثل : التشكيلات وتريد مما” 


دوم 


الشكل العروضي لضرب القصيدة في الشعر الحر » وهي تعادل ني العروض 
القدم مجموع العروض والضرب 5 البيت الواحد » ول يضع له القدماء 
اسم . ومثل : التكرار البياني واللاشعوري وتكرار التقسبم . 

ب - الفصلان البلاغيان عن ١‏ التكرار » في الشعر الحديث . وهصى 
محاولة جديدة كل الجدة في إقامة بلاغة عربية على أساس الشعر المعاصرء 
ذهبت الكاتبة فيها الى أن البلاغة ينبغي أن تنطور موضوعاتها محيث تستوعب 
ما جد من أساليب في لغتنا . وكل من تع ما ورد عن التكرار في أدبنا 
القدم وكتبنا البلاغية ورى بوضوح أن هذين الفصلين جديدان في موضوعهاء 
فد قسمت ني الفصل الأول التكرار » بناء على ملاحظاتها للشعر قدبما 
وحديناً : الى تكرار الحرف » وتكرار الكلمة » وتكرار العبارة 2 
وتكرار المقطع . وأتت بأمثلة وضعت على أساس استقرائها لحا » شبه 
قواعد جإالية لهذا التكرار . وبحثت في الفصل الثانى معانى التكرار » كيا 
بدت اها » فقسّمتها الى تكرار بياني » وتكرار لا شعوري » وغيرهما 
وجاءت بلفتات جديدة تستحق الدر 7 : ١‏ 

ج - ولعل أبرز الفصول - بعد ذلك هو الفصل المعنون ب «البند 
ومكانه من العروض العربي » وقد ذهبت فيه الكاتبة خلافاً لمن سبقها 
ممن درسوه الى : انه شعر ذو وزنين لا وزن واحد كا توهم دارسوهء 
وأثبتت ذلك بالاستشهاد » 5 وضعت عروضاً كاملا لهذا اللون الطريف 
من الشعر الذي شاع تي العراق خلال القرون الثلاثة الفائتة . والذي نظنه 
ان هذا الفصل سيشر مناقشات من قبل المعنيين بالنقد والشعر معاً . 

د ومن مزايا الكتاب الي تلفت نظر الباحثين 3 أخيراً موقف 
المؤلفة من استيراد النظريات الأوروبية وتطبيقها على الشعر العربي » وقد 
فصلت هذا الموضوع النقدي الدقيق في فصل ١‏ الناقد العربي والمسؤولية 
اللغوية » وتوصلت الى أن قواعد النقد العربي الأساسية ينبغي أن تنبع من 
البيئة العربية ومن طبيعة الشعر العربي لا أن تستورد من نخارج محيطها . 


ليان 


وبعد : ففي الوقت الذي نكير فيه رائدة الشعر الحر فما اهتدت اليه 
من قواعد هر كة التجديد الشعردة » ولما ابتدعته من مصطلحات» وتوصلت 
اليه من نتائج تعتير ثروة لغوية وأدبية في النقد العربي » نختلف معها في 
نقاط عدة نكتفي بإبجاز اثنن منها : 

١‏ - المفارقة في مصطلح « الشعر الحر ع 

ووجه المفارقة في هذا الاصطلاح انه ينطوي على تجديد في الشعر 
ولكننا اذا أمعنا النظر فيه نجده لم يزل محتفظ بتعريفه عند نقاد الأدب منذ 
عهد قدامة بن جعفر بأنه القول الموزون المقفى الذي يدل على معى؟' 
وانه تجديد نمو الحرية في الشعر » ولكننا اذا استقرأنا ما نظم فيه نراه 
ُ حرج عا لى عمود الشعر الذي حد ده «المرزوي» 2 مقدمته لشرح ديوان 
الماسة ١“‏ . وهو - الشعر الحر ‏ ينظر مبدعيه سبيل لانطلاق الشاعر 
من قيود شكلية تعوق خياله عن الابداع والاسرسال » ويل لسانه 
عن التعبير والتصوير » غير انه برفع تلك القيود قد فرضوا عليه قيوداً 
معنوية قاسية من أجل أن يكون ما يقوله شعراً ما دام الشعر نغا ملحناًء 
وبين موستى فكسب . 

؟ ‏ تجريد النثر من الموسيقى : في معرض الموازنة بين النثر والشعر 
في الفصل الذي تحداثت به المؤلفة عن « قصيدة النثر » انتهت الى «أن 
الموسيقى ملازمة للشعر لا له » . والذي نعرفه ان للنثر الفني موسيقى تأتيه 
من توازن الجمل وسجعها » ذلك التوازن الذي هو أقرب الى الوزن في 
الشعر » وذلك السجع الذي هو أشبه بالقافية فيه » ثما يدلنا على انه هو 
الأصل الذي ارتقى منه الشعر » كا كان الرجز هو الحلقة الوسطى بين 
النئر المتوازن المسجوع وحور الشعر الناضجة . ولكن هذا الطراز من البيان 
العربي قد جفاه المجددون من الكتّاب أيضآ حبى ولو كان عفوياً غير 


٠ ط الاولى القاهرة سنة 5م‎ ١ قدامة بن جعفر : نقد الشعر‎ )١4( 
٠9 المرزوقي : شرح ديوان الحماسة ط مصر سنة 6م صفحخة ب‎ )١6( 


بان 


متكلف » وناله من التعريض والتنديد ما نال الشعر الموزون المقفى .. 


فالتفعيلة - كما هو واضح ‏ موجودة ني النثر ويخاصة الفني منه . 
والموسيقى توجد فيه كما توجد في الشعر © إلا أن في الوزن موسيقى 
لا نبجدها في غيره بله في عدمه حى ليخيل إلينا ونحن ننشد قصيدة موزونة» 
ان في الوزن شيئاً أبعد من الموسيقى اللفظية نفسها » هو تَغَم” المعنى الذي 
كان صداه الوزن . 

ولعل” هذا هو الذي ألصق الوزن بالشعر لأنه غناء في الأصل » وجعله 
من خصائصه وميزاته » ليس في لغة العرب وحسب وإثما في لغات الأمم 
جميعها » وإلا فلماذا اهتدى السمع المرهف إلى القافية » وناشد انسجامها 

مع الوزن والمضمون ولم يكتف بالوزن مثلا ؟ ‏ 

وقبل أن نتم هذه المقدمة الموجزة ألا يصح لنا أن نتساءل : أي" 
الطريقين أقرب إلى الحزية ف الشعر ما دمنا ننشدها لتحقيق ذاتية الشاعر 3 
وسهولة تنقتّله في تصوير مشاعره مع المحافظة على موسيقى الشعر وإيقاعه : 
هل الالزام جتغيلة واجلاة من بحن معين كنا توصلت إليه صاحية الكتاب 
ودعت له باسم الشعر لخر أم باستخدام عدة أوو أن يختارها الشاعر 2 
يا د كا ذهب إليه أبو شادي وأضحاب ' 
أبولو جميعهم ؟ 


والله نسأل أن يلهمنا السداد » ويهدينا سبيل الرشاد . 


د. عبد افادي بويبة . 
بغداد (؟951١)‏ 


ون قضايا - ؟ 


فهار.س الكتاب 


ثبت الاعلام 


(1) 
الأخفش (سعيد بن مسعدة) ا / 814" 
ابراهيم أنيس 44م 
أبراهيم عبد القادر المازني مم 
الانباري 7ه 
ابن خلكان باه 
ابن الحلفة 198/ 8و١‏ / /٠١4/ ٠٠٠١‏ 
16 
أبن دريد م / ه / ١١ / 3٠١‏ 
ابن رشيق هلا / 4:»م 
ابن زيدون /ام 
ابن الفارض ه4١‏ / ١8؟‏ 
ابن قزمان هم 
ابن مالك ٠١١‏ / لا١٠‏ 
أبن معاي 44م 
ابن المعيز #عم 
أبن هرمة 4م 
أبو مام #وم 
أبو العتاهية 7غ م 
أبو العلاء المعري 1١‏ / 17 / 8ه /487؟ 
أبو فراس الحمداني ١٠٠١‏ 


أبو القاسم الشابي 559 / 5١‏ / 704 / 


ول تدم /لاءم /عء م / 
للم ام الما 

أبو القاسم مد كرو ل ال 0 

أبو نزار اللملائكة عم 

أبو نؤاس #وم 

أبو هلال العسكري 755 / هلام 

أحسان الملائكة وبمرم / 5ع / 47م 

أحمد خا كي 3 

أحمد زكي أبو شادي ٠4م‏ / 45" / 
44" /مهم 

أحمد عبد المعطى حجازي وم 

أحمد مطلوب 6 ش 

أحمد الحاشسي الل 

أدو نيس ( على أحمد سعيد) 47م 

أسعد مصلوح 6 

الأصفهاني +غم 

المرزباني محمد بن عمران 44م 

المرزوقي 8*5 

أمجد الطرابلي ١١١ / ١١١‏ / وه؟ / 
0" 


لان 


أم نزار الملائكة لام /7 45م / 47م 


الآمدي *4* 

امرؤ القيس 8ه /5/ا / ١١9‏ 

أنور المطار ه46١‏ ش 

ايليا أبو ماضي مه / ١5١‏ / 759 / 
4م” / 16م 

ايليوت ( توماس ستراز) ممم / ومم 


(ب). 


باقر بن السيد ابراهم الحسيي م١٠‏ / ٠٠١١‏ 

الباقلاني م / :و / ٠٠١‏ / 44م 

البحثر ي 4107م 

بدر شاكر السياب /1١8/1١1٠/1١14/1١‏ 
٠٠١/1‏ /”5“" /”": /5: / 
!4م /١؟|١‏ / 55/١50‏ / 
ل / 75 /حد /م ام / 
4لا / 2لا / كدخ / 6د / 
هل /لام١؟‏ إردد؟ /ون١؟‏ 

بدوي الحبل ودف 

بدير متولي حميد ١901‏ 

بديع حقي ١7/1١14‏ 

برادلي ممم 

بروك (روبرت )م.م /و.م / "٠١‏ / 
1" 

"٠0  سويثيمورب‎ 

بريفير ( جاك ) ١١٠‏ 

البستاني 47م 

بشار بن برد ١+‏ // ”4م 

١0/5 / ١9٠. بشارة الحوري‎ 

بلند الحيدري ه؛ /7: / ١4٠‏ 

البهاء زهير ١١٠‏ 


2-١ 


توفيق صايغ ١1١١‏ 


ووم 


ج00 

/15١5/194/ ١١ جيرا ابراهم جبرا‎ 
١/1 

جبر ان خليل جير ان م4١5‏ /8ه؟ /84؟ / 
دن 

الحر جاني 14م 

جميل الملائكة وم ١‏ 

١١5/1١8 / 141١ جورج غاتم‎ 


(ح)2 
الحارث بن حلزة اليشكري هم / ١ه‏ 
الحارث دن عباد 51١‏ ؟ 
حسب الشيخ جعفر ١177‏ 
حسين العشاري 5١١/ ٠٠١5 / ٠٠١+‏ 
الحصري القيرواني مم١‏ 
(خ) 
خزامى صبري 775/17١9/ 17١5/15١4‏ 
الغطيب 44م 
الخليل بن أحمد 5 /7 / 75/74/11 / 
لا / ؟: /:لا /لممى/ة/ 
لاة /١؟‏ /؟؟ /؟*! (/ه"١ا/‏ 
لا" / ١9‏ / وو ١“/‏ / 
4" .ل 
خليل حاوي ٠؟‏ //لهه /5؟ 
خليل الحوري ١2// ١84 / ١١٠‏ 
خليل شييبوب دخ 


خليل مطران ه4” /48" 


(20 


رتشردز ومام 
رزين بن زندورد وحدخين 
الرصاي ١9 / ١5٠‏ 


20 
زكي نجيب. محمود اكور 


الزهاوي ( جميل صدلي ) ١9‏ / ٠و١‏ / 


417" /19؟. 


(س) 
سينس .م 
السراج الوزاق ١1‏ 
سيتول ( ايدث ) ١٠١+‏ 
سعدي يوسف ١م‏ 
سليمان العيبى ١/9 / ١١4‏ 
سها الملائكة ٠١:وم‏ 
س. موريه ددن 


83 
0 


(ش) . 
شاذل طاقة لام / 45 
الشاعر القروي (رشيد سليم. الخوري) ه846 
الشريف الرضي 84 1 
شوتي (أحمد) 847/1١5٠‏ 
(ص) 

شيكسبير 00 اا احير 
صادق الملائكة :45م 
3 سعادثت ١1717‏ 

اح عبد الصبور 1١١‏ 0 /1/ 


"١١1١ / ١1١ 
ط١‎ 
848 طيفور الحميري‎ 


ع2 


عبادة القزاز غع”م / هغعم 


الله بن عمد المرواني عع 0 
الله بواسائر مور ا 
الرحمن شكري ه64 
الرزاق عبد الواحد 589 
العزيز دسوقي ١‏ 
الكرم الدجيلي. ا م 
ل ا 
عبد اللطيف الكمالي. ٠١‏ 
عبد الحادي محبوبة وعم / مهم 
عبد الوهاب البياتي ام / 4# /ه: /لالا؟ / 
بم /عم؟ /كد؟. 
عرار. (مصطلتى. وهبي التل ) 1١4‏ 0 
عصام الملائكة مدان 
العقاد مغ م 0 
على أحمد باكثير 845/11/14 
على الخارم ١١١/ ٠١4‏ 
علي محمود طد هلا / ١07١/0١/05‏ / 
عا( /م:؟ /لوه؟ /4١ه؟/‏ 
اح 
عمر أبو ريشة ولا / 3158 / 1١4‏ 
عمر بن أبي ربيعة 54 
عمير. بن شيم. القطامي ١81١‏ , 
42 
غازي (المللاك) ؟4 
رف 
فالير ي (.بول ) نكركن ٠‏ 
فدوى طوقان مه /ه8١٠05/01٠4/3؟5١/‏ 
ل / لم ةلاز / 0١‏ / 
ذ40/؟8 ١‏ / "ما 
فؤاد رفقة م١١‏ 
فواز الطرابلسي 
ذوزي المعلوف ممعم 


١ هه‎ 


(ق) 
قدامه بن جعفر “هلم 


(ك) 


كانت ( امانويل ) .م 

كر ستوف كولوميس 45" 

كليب 5١؟؟‏ 

كيتس ( جون) "١05‏ /لا١."‏ /708 / 
لخ 7 م ام 

كويو ( جان ماري ) 1.؟ 

بروكلمان ( كارل ) 44م 


)20 
لويس عوض ١7/1١4‏ 

رم 
الماز ني ( ابراهيم عبد القادر ) هع *# 
عبالارميه (ستيفن) ٠8م‏ 
مالك حداد دل 
مالك بن الريب ١8٠١‏ 
المتنبي همه /8ه / ١و /١١١/01١/‏ 

0 "4 

مجاهد عبد المنعم مجاهد م١‏ / ١87‏ 
محمد فريد أبو حديد ١4‏ /01547/ 48م 
محمد فهمي 185 /08+ 


١75 /51١4/ 15٠9١ / 1١ه2 تمد الماغوط‎ 


مهمد مصطفى يدوي ٠8م‏ 

محمد الممشري ١١4‏ / 54« /5ه؟ / 
لا ع ىر ل” /ذلم/ 
ام 


8 / 50 / كك ىم / 
84 /ه8؟ 


محمود درويش 77/07 / ١"‏ 
محمود شكري الألوسي مم 
محمود مصطفى ١91!‏ 
مسلم بن الوليد 48 ؟ 
مصطفى جمال الدين ٠١*”/ ٠١:‏ 
مصطفى صادق الراقعي ١١5 / 5١8‏ 
مطيع بن أياس 4 
ملك أبيض ١٠١‏ 
مدوح حقي دحل 
المنخل اليشكري ه4١‏ 
المهلهل ١١5‏ 
اهدي 44م 5 
ميخائيل نعيمة ١١١‏ / مه# /67“؟ / 
1595/4 
)3 
نازك الملائكة 541 / #م؟ / 4١؟‏ / 
ال الي ركنا 
نذير العظمة /ا١٠؟‏ / 5١8‏ /8؟"م / 91" 
نزار قباني مه / ١١٠١/ ١؟9/ ١١5‏ / 
6 ل فت ل 1 
١9١‏ /؟:؟ (ه:؟ /5:؟ / 
لقف للش اي ردكا 
نزار الملائكة دوم / 47م 
نسيبيه عر يضمة 426؟ 
نوري السعيل: 437 
نيتشه (فردريك ) 81١4‏ 


ره 


هشام بن عبد الملك 5١‏ 


| هوميروس 5495 
مخمود حسن أسماعيل 14 / 130/7 / #0« 7 231 ' ش 


(ي) 


ياقرت 44م 


ثبت الموضوعات 


القسم الأول 
ي الشعر الجر 


الباب الأول الشعر الحر باعتباره حسركة د 


- ١ 


بداية الشعر الجر وظروفه كر نإ حامك #8 


المزايا المضللة في الشعر الدر 2غ 
نتائج التدفق ني الأوزان الحرة 000 
الحواتم الضعيفة للقصائد الحرة ا 
عيوب الوزن الجر ا 0 
إمكانيات الشعر الحر ومستقيله ل جه 
الحذور الاجتماعية لحركة الشعر الحر. . 


ت١‎ 


م 


الباب الثالث - الشعر الحسر باعتبار أثره 
١‏ الشعر الحر والجمهور . . . . . .. 


- ١ 


القع اللور عر ذو رحو انك ... 


المشاكل الفرعية في الشعر الحر . . . . 


التدوير .مه 6م : عا.ااع. أعقاا. وا ع 


فاعل في حشو الحنب ل ا 


الخلط بين التشكيلات 000000 
الخلط بين الوحدات المتساوية شكلا. . . 


اانا 


العر وض العام للشعر الجر اك 0 


« ههه هه هة 00 


1 
0 
يحل 
وف 
بضل 


غيل 
145 
١١‏ 
١.‏ 
لك 0 
١5‏ 
/ا/ا ١‏ 
/ا/ا ١‏ 
١م1١‏ 


اليباب الأو لذت ف 


الباب الثاقي ‏ 


الباب الثالث ‏ في 


ملحق بقضايا الشعر الحر. . . . 
١‏ - البند ومكانه من العروض العرني 
؟ ‏ قصيدة الثثر 0 


لاد أساليب التكرار 5 الشعر 1 حر 
دلالة التكرار في الشعر . . . 
التكرار البياني عور اث 
تكرار التقسيم ع م ل 
التكرار اللاشعوري ا ل © 


في الصلة بين الشعر والحياة . . . 
١‏ - الشعر والمجتمع ا ا م 
؟ ‏ الشعر والموت لوك مور مهد هك 0ه 


؟ ‏ الناقب العرني والمسؤولية اللغوية 
مقدمة الطبعة الأولى . . . . 


فهارس الكتاب 0 


قا ل ره . ده اه 


4 سيره ايك 0 الها 


.م.م 


قاع هاه ام 


فاع هه 0ه 


.االهاا. عا 


.0ه .ى 060« 


